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Sur la couverture de ce fascicule figure la reproduction d'un 
dessin de Rembrandt, Femme à la fenêtre, faisant partie de la 
collection d’estampes Edmond de Rothschild et exposé actuel- 


lement ‘au Musée de l’Orangerie. 


MANU S°CR 1] 1s ET - SES TA MERE" 


Tandis que l'Exposition Internationale attire et: disperse l'attention d’une 
foule sans cesse plus nombreuse, les directeurs et conservateurs de nos collections 
publiques organisent, avec un adnurable soin, des manifestations artistiques de 
nature à satisfaire le goût le plus délicat et les plus exigeants des amateurs. Les 
chefs-d'œuvre de l'Art français connaissent une faveur qui atteste que le senti- 
ment de la qualité n’est point près de se perdre. J'en dirai autant des manuscrits 
à peinture qui déploient leurs rares splendeurs dans la Galerie Mazarine de la 
Bibliothèque Nationale. Là, il faut tout louer : le choix, la présentation, le com- 
mentaire. Quel magnifique enseignement! 

Et voici encore les dessins et estampes de Rembrandt, à l'Orangerie, qui nous 
imposent d'autres démarches et d'autres devoirs. Car l'appel est impérieux, on ne 
saurait s'y soustraire. Cette exposition a été motivée, elle a été rendue possible par 
le don aux Musées nationaux de la collection Edmond de Rothschild, que nous vaut 
la libéralité de M. James-Armand de Rothschild, du baron Maurice de Rothschild 
et de Mme Alexandrine de Rothschild, héritiers dun Mécène dont on connaît de 
longue date l’exceptionnelle compétence en matière de gravure. 

Ce qu'on admire à l’Orangerie c'est, en premier heu, non pas le tout de 
cette collection incomparable, mais un choix de dessins et destampes, les états les 
plus rares et les plus belles épreuves, que M. André Blum, chargé de la conserva- 
tion, à su nous montrer, non seulement en prenant toutes les précautions nécessaires 
à leur sauvegarde, mais en nous faisant bénéficier d'un savoir qui est le fruit 
d'une longue famiharité. A cette première partie fait suite un choix de dessins de 
Rembrandt et de ses élèves provenant du Cabinet des dessins du Louvre. L'ensem- 
ble, qui ne comprend guère que cent soixante-quinse numéros, est donc le résultat 
d'un tri sévère, effectué par des juges d’une conscience minutieuse. C’est dire tout 
son prestige. Et il faut rendre hommage à tous les érudits dont le labeur est ici 
manifeste. 

A la Bibliotheque Nationale comme à l'Orangerie ce sont des œuvres précieu- 
ses et d'une santé délicate qu'on offre pour un temps à nos méditations, non plus 
des toiles ou des sculptures rassemblées de part et d'autre, et de tout temps visibles 
dans les collections publiques ou privées; c'est quelque chose de plus secret et de 
moins accessible. Des cartons sont ouverts, pleins de feuilles fragiles et sans prix. 
des livres enluminés que des scrupules très raisonnables tiennent d'ordinaire fermés 
laissent voir les trésors qu'ils recèlent. Il faut en profiter. 
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Petes GOTHIQUES 
DE LA CATHEDRALE 
DE NOYON 


A disparition presque totale de la sculpture du xrr° siècle, à la cathédrale 

de Noyon, a laissé un vide considérable. I] y eut, à cette époque, à Noyon, 

un chantier de premier ordre, et l'architecture qui nous est parvenue, 

par bien des côtés novatrice, fait regretter la perte de ces portraits qui 

la décoraient. Il existe cependant dans le chœur un groupe de masques 
humains, jusqu'à maintenant mal connu sinon ignoré, qui est digne d’attention. Il ne 
comble pas la lacune laissée par la destruction de la sculpture monumentale des por- 
tes du transept, mais il nous aide à nous représenter le puissant intérêt de ces ateliers. 
Les masques en question sont, sans doute, le produit d’un programme tout autre. 
Leur emplacement, invisible du sol de l’église, a permis une liberté quasi exception- 
nelle dans leur conception et dans leur exécution. C’est par là, ainsi que par l’impor- 
tance du chantier à une époque critique, qu’ils méritent d’être étudiés. 

Dans quatre voûtes des tribunes du chœur de Noyon, des têtes d’hommes 
remplissent les écoinçons de la clef. Chaque masque, y compris le cou, est taillé 
dans le voussoir de remplissage le plus proche de la clef. Ces motifs forment 
ainsi partie intégrante de la construction ‘. On sait que l'incendie de 1293, à Noyon, 
a nécessité la réfection des voûtes hautes de la nef et du transept de la cathédrale. 
Il semble bien cependant que les voûtes hautes du chevet du chœur aient échappé 
au sinistre et aux réfections du xv° siècle. Les voûtes des tribunes entourant le 
chœur, sauf pour une travée avoisinant le clocher oriental au nord, sont restées 
dans leur état primitif. C’est seulement à la suite des bombardements de 1918 que 
la voûte de la travée absidale en particulier a dû être refaite, et un des masques, 


-broyé, remplacé par une imitation moderne. A part cette exception, les voûtes 


3 
1. Nous tenons à remercier particulièrement M. Collin, inspecteur général des Monuments Historiques, pour 
toutes les commodités de travail que nous lui devons, ainsi que pour de nombreuses indications sur des détails 


de construction, qui nous ont été très précieuses. 
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dont fait partie la sculpture qui nous intéresse sont restées intactes depuis le jour 
de leur construction. La date des sculptures dépend de la date des voutes. 

La chronologie de Noyon est restée longtemps embrouillée et quelque peu 
mystérieuse. La date terminale de 1157 pour le chœur, généralement acceptée, ne 
résiste pas à l'étude des détails du monument. En effet, le texte qui donne 1157, 
— un procès-verbal d’une translation de reliques à laquelle assista une foule nom- 
breuse, — ne pourrait s'appliquer au chœur actuel. Un texte de 1185 seulement, est 
le premier qui fasse mention du chœur comme cere Grace at te archi- 
tecturales, confirmées par ce document, il est possible d affirmer qu’a cette date le 
chœur, le transept, et la dernière travée de la nef étaient livrés au culte. Les par- 
ties intérieures du chœur, au-dessus des grandes arcades, entrainant logiquement 
avec elles la construction des voûtes des tribunes, appartiendraient ainsi a tne 
campagne entre 1165 et 1185 approximativement. C’est plutôt vers la fin qu'au 
milieu de cette campagne qu’il faudrait placer les travaux dans le chœur. Nous 
ne pouvons donner qu’un apercu 
de ce difficile probleme‘. Pour 
le moment, il faut se contenter 
de la date terminale de 1180- 
1185 pour les voutes des tri- 
bunes du chœur. La sculpture 
qui s’y trouve est donc a peu 
près contemporaine de celle du 
portail occidental de Senlis. 

Le sculpteur des masques 
de Noyon, quoique anonyme, 
dans le sens strict du terme, a 
laissé lempreinte d’une person- 
nalité forte et originale. Il a 
travaillé, a Noyon méme, a 
d'autres détails décoratifs que 
les têtes des voûtes des tribunes. 
Dans cette partie complémen- 
taire de son œuvre, dans les 
masques grotesques enfilés dans 
les doubleaux des tribunes, tou- 
jours au chœur, dans les mas- 


1. Des précisions seront données pro- 
chainement dans notre thèse, préparée sous 
la direction de MM. Marcel Aubert et 
Henri Focillon, qui ont bien voulu approu- 
RO CEE DRI D DE OCT ver les grandes lignes de notre théorie 
VOUTES DES TRIBUNES DU CHŒUR. chronologique. 
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FIG. 2. — CLEF DE VOUTE SCULPTEE, A LA CATHÉDRALE DE NOYON. 


ques et rinceaux aux consoles des piliers, à l’entrée du transept, on voit s’affirmer 
une hardiesse et une largeur de dessin, une forme riche et pleine, remarquables. 
C'était peut-être un spécialiste dans ce genre décoratif, car un ange adossé à 
l’écoinçon intérieur d’une arcade des tribunes du chœur, dont la facture répond a 
sa manière, montre une certaine gaucherie dans les proportions, gestes et drape- 
ries. Néanmoins, dans cette gêne même, il faut reconnaître une expression directe 
de force et d'énergie qui brusque, en quelque sorte, les sinuosités du grand art sta- 
tuaire contemporain. Notre maitre doit être considéré a part des grands ensem- 
bles de portraits; c’était sans doute un travailleur de second rang dans la hiérar- 
chie de la corporation, mais un travailleur a qui son talent avait probablement 
acquis de la considération et une indépendance relative. 

Ces qualités nous livrent en partie le secret des masques extraordinaires des 
voûtes des tribunes du chœur. Le parti général, le rayonnement de figures déco- 
ratives autour d’une clef de voûte, est assez fréquent au xr1° siècle. On en trouve des 
exemples, entre autres, dans les bas-côtés nord du chœur de Notre-Dame d’Etampes, 
vers 1150, où des figures entières d’anges sont rattachées aux voussoirs dans deux 
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travées, et où des bustes de rois règnent autour des clefs de deux autres, comme 
dans la nef de Chons, à la même date. A Saint-Leu-d’Esserent, dans le porche, la 
disposition est de quatre têtes, comme dans le chœur de Quesony, près de Noyon; 
à Crouttes et à Dhuizel, les quatre masques sont taillés dans l’intrados des ogives, 
à leur rencontre. Une disposition de deux masques se trouve à la maitresse voûte 
de Saint-Etienne de Beauvais ainsi que dans les chœurs de Saint-Germain-des-Prés 
et de Saint-Julien-le-Pauvre à Paris, et même, sous l'influence française, dans la 
cathédrale d’Avila. Un masque unique se rencontre à la clef des voûtes du chevet 
de Notre-Dame de Paris. Ce n’est donc pas dans les dispositions générales des 
masques de Noyon qu'il 
faut chercher un trait 
d'originalité, mais dans 
une logique rigoureuse qui 
donne, avec un nombre de 
masques toujours égal au 
nombre d’ogives, un dé- 
ploiement inédit de cinq 
têtes par travée dans l’ab- 
side. C’est surtout la ma- 
nière dont ils ont été pen- 
sés et exécutés qui sort 
du cadre de l’agencement 
courant. 

L'emplacement agit 
sur cette sculpture et en 
détermine le style. Les 
voûtes des tribunes n'étant 
pas visibles depuis le rez- 
de-chaussée de l’église, il 
faut monter dans la gale- 
rie d’où on peut commodé- 
ment les voir, puisqu'elles 
ne sont qu'à cinq mètres 
de hauteur. Le sculpteur a 
pu soigner l'exécution sans 
risquer de voir le détail 
se perdre dans l’éloigne- 
ment. Du programme tra- 
ditionnel il a pu faire œu- 
ANR vre personnelle, reconnais- 


FIG. 3. — SCULPTURE D’UNE CLEF DE VOUTE, 
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A LA CATHEDRALE DE NOYON sable au premier COUP d œil 
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rien que par les dimensions 
disparates des éléments de 
l’ensemble', Une comparai- 
son avec les masques de 
Saint-Leu-d’Esserent, de 
taille uniforme, ayant le 
caractère de corbeaux de 
corniche adaptés à une 
autre fonction décorative, 
fait ressortir très vive- 
ment l’essentiel de la nou- 
veauté à Noyon. Là, tout 
est variation, rien n’est ty- 
pique. Chaque masque 
possède des détails pro- 
pres. Dans les dix-sept té- 
tes, les coiffures ne se ré- 
pêtent pas, ni les traits 
dominants, le tracé du nez, 
la courbe des sourcils, le 
dessin de la bouche, la 
masse du menton dont 
l’ensemble définit le visage 
d’un homme. On y trouve 
une figure glabre, allon- 
gée, au nez long et un peu 
mou; la bouche est pin- 
cceset ‘de fa lèvre tinfé- 
rieure le menton rentre, 
entouré d’une ride de chair 
qui prolonge la joue. Il y 
a dans ce visage long, aux 


Phot. Gindrat. 


FIG. 4. — SCULPTURE D’UNE CLEF DE VOUTE, 
A LA CATHEDRALE DE NOYON. 


yeux petits, dont la bouche se fronce en tne moue légére, quelque chose de maus- 
sade qui fait un contraste évident avec une figure barbue voisine, aux pommet- 
tes très saillantes, au nez droit et pendant, aux paupieres lourdes, et aux rides 


rayonnant du coin des yeux qu 


: reflètent le sourire de la bouche moqueuse. Comme 


contraste on peut citer encore le masque d’un jeune homme aux yeux largement 
ouverts, aux traits forts et bien définis, mais tempérés par la su des is et 

s]i 3 sexe fe rait le souci d'expri- 
la délicatesse des lèvres légèrement entr’ouvertes. Partout appara 


1. Les masques varient entre 20 et 29 centimètres de longueur. 
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mer le souffle de la vie. Dans le sourire même de quelques-uns de ces types, on 
croit surprendre un rappel curieux et un peu déconcertant du vi° siècle attique. On 
relève le même trait avant 1200, à Wells, dans l’ouest de l'Angleterre, sur quelques 
masques de la nef et du transept '. 

Malgré des analogies générales avec l’art anglais, les masques de Noyon peu- 
vent se définir, pour le moment, par des données continentales. A Chartres, vers 
1150, les sculpteurs avaient senti la poussée vers la vie humaine, et dans la tête 
barbue d’une grande statue bien connue, du Portail Royal, on a pu discerner les 
traces d’une attentative observation de la vie. Le visage en question, cependant, 
et ceux des petites statues des voussures, par exemple, celui d’Aristote, sont 
conçus selon un procédé ornemental encore sensible. A Senlis, où la sculpture est 
presque contemporaine de celle de Noyon, l’observation de la vie, encore plus nette 
qu'à Chartres, ne se reflète qu’à moitié dans les têtes. Celles des personnages de 
l'Ancien Testament dans les voussures, n’ont pas cette fraîcheur d’étude; celle du 
Prophète, actuellement au musée archéologique de la ville, rentre dans la même 
catégorie. L’évidement de la chevelure d’un des masques de Noyon se retrouve 
dans la façon de traiter la barbe du Frophéte de Senlis, mais ce dernier, dans 
son ensemble, respire l’atmosphère d’une vie plus lointaine; c’est le décor d’une 
mystique. Il se range déjà près des statues les plus anciennes du porche septen- 
trional de Chartres. Cette simplicité, cette réserve monumentale, est propre à 
l'art des portails. Le groupe noyonnais dévie franchement de cette grande lignée. 
L'étude de la nature n’y est en rien voilée. Les effets du rictus qui affecte les 
lèvres, les yeux et les joues, se trouvent aussi dans le rétrécissement de la peau 
et des muscles du cou; c’est le cas notamment d’un masque tombé par suite des 
bombardements, que nous avons pu étudier d’après un moulage. Il est possible que 
ces masques aient eu pour point de départ une observation très aiguë de la nature. 
Cette hypothèse est appuyée par les variations dans la qualité de la pierre et dans les 
dimensions des morceaux. Le groupe se serait formé un peu au hasard, par études 
individuelles, au gré de la fantaisie d’un maître avide de posséder la vie. 

Ces masques ont été créés pour un emplacement, dans la bâtisse même, et cet 
emplacement en a déterminé en grande partie la forme : ainsi les yeux sont des- 
sinés avec le coin extérieur très bas pour corriger un effet de perspective. A 
l’origine, ils présentaient des rehauts de peinture rouges et noirs, identiques aux 
rehauts de l'architecture; ces rehauts sont restés intacts sur quelques morceaux. La 
combinaison de cette largeur monumentale et du souci analytique prête à cette 
sculpture des effets singuliers et puissants. Pour retrouver une expérience analo- 
gue, il faut attendre la décoration des parties hautes du transept de Reims. Encore 
le génie du grotesque s’y méle-t-il au naturalisme. C’est l'épanouissement d’un 
développement. À Noyon, nous en sommes aux débuts. 

Charles SEYMouR Jr. 


1. L'école des masques de l’Angleterre occidentale semble en retard sur les exemples de Noyon. 
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LOUIS BREA 


(Suite) 


L, était difficile pour Brea de se maintenir en un état de pareille exaltation. 

Cependant, en cette féconde année 1512, le 13 novembre, il recut des recteurs 

de la Confrérie du Rosaire, en l’église des Dominicains de Taggia, la com- 

mande d’une dernière œuvre, une Madone du Rosaire (fig. 7), qui, moyen- 

nant le prix de 100 écus d’or, devait être livrée au plus tard le 1° janvier 
1514. Elle possédait une prédelle et un couronnement ou « revers », qui ont aujour- 
d'hui disparu !. 

Dans un grand panneau cintré par le haut et très simplement encadré (cet 
encadrement a été modifié; primitivement le cintre était en demi-cercle parfait, et 
non en anse de panier), la Vierge portant l'Enfant qui bénit, est assise sur un trône 
avec haut dossier surmonté d’un dais. Le décor est dans le goût de la Renais- 
sance, surtout le marchepied avec ses rinceaux, cornes d’abondance, fleurons, pal- 
mettes, etc. Volant en plein ciel, deux anges jouent de la guitare et de la viole; 
au bas, saint Dominique et sainte Cécile considèrent avec amour le Christ et sa 
Mère. Au pied du trône sont agenouillés, comme sous le manteau des Vierges de 
Miséricorde, d’une part le monde ecclésiastique, avec au premier plan, derrière les 
cardinaux, un chanoine en camail et soutane violette; d'autre part, le monde laïque, 
avec aussi au premier plan, derrière le roi, un bourgeois coiffé d’une toque qui a bien 
l'aspect d’un donateur (prieur de la confrérie, sans doute). Comme il convient, tous 
les personnages ont un chapelet aux doigts. Quant au paysage, il est traité avec 
affection, il montre une rivière, un pont fortifié, des châteaux et des villes lointaines. 
Au-devant du trône, le sol est tapissé de plantes. 


# 


1. On ne la reconnaitrait pas avec son insuffisance de caractéristique (une pelure) si le nom n'était pas 
révélé dans le contrat du 24 mars 1523, qui sera cité ci-après. Voir G. Brès, Notizie varie, p. 10. 
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ÿ Cette composition qui se 
recommande par d’éminen- 
tes qualités (le saint Domi- 
nique a un caractère éton- 

nant), est également remar- 
quable par les nombreuses ins- 
criptions qui sont portées sur le 

“cintre du dais couvrant le trône 

(AVE REGINA ANGELORVM. Do- 

MINA ANGELORV), sur le nimbe 

de la Vierge pour affirmer 

la croyance à  l’Immaculée- 

Conception (ToTA PVLCRA ES, 

etc.), sur le col de sa robe (AB 

INITIO ET ANTE SECVLA creata 

sum), sur le bord de son voile 

et de son manteau. Cette der- 
nière est effacée en partie, il est 
cependant facile d’y reconnaître 

à peu près intégralement l’hym- 

ne AvE Maris STELLA. Tout 

cela dénote une recherche, une 
science théologique, qui certaine- 
ment n’était pas le propre exclu- 
sif de Louis Brea. Il fut assisté 
par un Dominicain, maître en 

théologie, qui lui indiqua les textes à reproduire. Cette collaboration est utile à 

relever, elle explique bien des choses. 

Autour de ce grand panneau il y en avait autrefois seize autres petits, consa- 
crés à la représentation de saint Dominique et des quinze mystères du Rosaire; ils ont 
été séparés et sont placés maintenant au-dessus du dernier autel, à droite, dans la nef 
des Dominicains. Ils n’ont pas, à beaucoup près, les qualités de la Madone et il est 
probable que Brea en avait confié l'exécution à l’un de ses élèves. 

On connaît déjà * les autres contrats que dans ces heureuses années l'artiste 
niçois passa pour de nouvelles œuvres : le 21 février 1513, à Gênes, avec Bernard 
de’ Franchi, pour la chapelle de Sainte-Anne, récemment fondée en l’église de l’An- 
nonciade appartenant aux Frères Mineurs; le 15 avril suivant, encore à Gênes, pour 
un retable de l’Annonciation, entre sainte Madeleine et saint Nicolas de Tolentino, 
destiné à la confrérie du Saint-Sacrement et de Notre-Dame chez les Hospitaliers 


Phot. Gilletta. 


FIG. 1. — LOUIS BREA, RETABLE DE SAINT-JACQUES-LE-MAJEUR, 
(Eglise du Bar.) 


1. Voir : Gazette des Beaux-Arts, 1012, t. I., p. 308. 
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de burgo Predis. En ces deux contrats, Brea donnait comme caution le Valencien 
Augustin Bombel, fils du peintre Jean, particularité intéressante à signaler en tant 
qu'elle apporte argument pour les relations entre les peintres de la péninsule ibé- 
rique et ceux de la Ligurie ou de la Provence orientale. Ces rapports remontaient 
assez haut : j'ai eu l’occasion déjà de le montrer, à propos de Miraillet et de Jacques 
« de Carolis » !. 

Deux panneaux, signés par Louis Brea et datés, l’un du 11 février 1514, l’autre 
seulement de 1514, ont été exposés par le baron de Bellet : c’est, d’une part, la 
Vierge accompagnée du petit saint Jean, adorant l'Enfant; d'autre part, sainte Lucie. 
Mais on a démontré la fausseté de l’inscription qui attribuait le premier à la dévo- 
tion de Jérôme Alberti, de Sospel, et à son affection pour sa femme, Marie Leo- 
tardi; de plus, les qualités de ces panneaux, bien que très réelles, ne sont pas de 
nature à déterminer leur attribution, sans réticences, a l’actif de Brea’. On ignore 
complètement les relations qu’il put entretenir avec la riche famille Alberti, de 
Sospel. Si on a relevé un legs de Gabriel d’Alberti, en date du 30 avril 1495, 
pour la confection d’un retable des saints Joseph et Bernardin de Sienne en faveur 
de l’église des Observantins a 
Sospel *, si l’on connaît à Briga, 
en l’église paroissiale, un autre 
retable sur l'autel des Alberti*, 
consacré à l’Adoration de l’En- 
fant par la Vierge et sant Jo- 
seph, aucun document n’apporte 
la preuve formelle que l'artiste 
niçois en fut chargé : on aura 
cependant l’occasion de revenir 
sur l'attribution de cette dernière 
œuvre. 

De même pour la Madone 
du Rosaire d Antibes, qu’une 
affirmation gratuite de date 
(1515), gravee au dos du pan- 
neau principal, avait donnée a 
Louis Brea. 


1. Dans le volume L’Art religieux an- 
cien dans le comté de Nice et en Provence, 
1032, pp. 25 a 36. 

2. Brés, Question d'arte, p. 12. . j 

3. Documents pour servir a Vhistorre ~~ gaz al as 
de l'art dans la région nitoise, dans Nice Pe Weta 
historique, 1912, pp. 112 et suiv. LOE 

4. G. Brés, L’Arte nella estrema Ligu- 
ria occidentale, p. 26. 


ric. 2. — LOUIS BREA, RETABLE DÉ SAINT-JEAN-BAPTISTE, 
(Chapelle de Saint-Jean-Baptiste, 4 Coursegoules.) 
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Plus certainement, il avait peint pour la chapelle Saint-Lambert du chateau de 
Nice un tableau dont il recut sans doute le solde (5 écus), le 14 juillet de cette année 
15151, Peu après, il se vit honoré d’un témoignage flatteur de la part de Francoise 
Grimaldi, dame de Dolceacqua, fille du seigneur de Monaco Lambert, et femme de 
Luc Doria. Par un codicille à son testament, dicté le 15 octobre 1515, elle affecta 
une somme de 25 écus d’or a la confection par Louis Brea d’une Sainte Dévote, 
patronne de Monaco et des Grimaldi, pour l’autel principal de l’église de Dolce- 
acqua ?. Les deux œuvres en question ont disparu; on ignore même si la seconde fut 
exécutée. 

Voici la dernière en date qui ait été conservée : le Saint Georges *, placé, le 
14 octobre 1516, en l’église de Montalto Ligure, non loin de Taggia, par les soins des 
syndics de la communauté*. Venant après tant de retables conçus selon les for- 
mules nouvelles, en dehors de toute routine, Brea retomba pour celui-ci dans les 
anciennes habitudes traditionnelles, avec la représentation de chacun des saints sur 
un panneau particulier; le tout est inséré dans un cadre de menuiserie d’un gothi- 
que attardé, comportant deux dais au-dessus des sujets du milieu. Les habitants de 
Montalto n'étaient certainement pas très avancés dans la connaissance de l’art : tout 
ce qu'ils demandaient, c'était un retable semblable à ceux qui, dans leur pays ou 
dans les environs, avaient l’heur de leur plaire. Voici rapidement la composition de 
celui-ci : au centre du registre inférieur, saint Georges, sur un cheval qui se cabre, 
transperce de sa longue lance la gorge du dragon et délivre ainsi la fille du roi, 
agenouillée au deuxième plan dans une attitude de parfaite résignation. Derrière 
elle, au sommet d’une colline dominant une plaine arrosée par une rivière, le chà- 
teau du roi, qui contemple la scène. A dextre, saint Jean-Baptiste debout, le man- 
teau rouge plaqué contre la jambe droite, montre l’image de l’Agneau dans un mé- 
daillon fixé à la croix à longue tige qu’il porte; puis saint Nicolas bénissant, recon- 
naissable aux trois bourses; a senestre, saint Pierre et saint Sébastien blessé de 
flèches. Au registre du haut, au centre, la Vierge portant l’Enfant; à sa droite, le 
bon chevalier saint Michel, en armure de plate, pèse les âmes et perce de sa lance le 
démon, puis sainte Lucie; a sa gauche, saint Bernard de Menthon et sainte Cathe- 
rine d’Alexandrie. Tout cela est exactement conforme a ce que Brea avait exécuté 
si souvent, de la le peu d’application qu’il mit a répéter encore une fois les formes 
dont il avait voulu s’affranchir. 

De la prédelle, divisée comme autrefois, le panneau central est consacré au 
Christ de passion, entre la Vierge et saint Jean; les six autres sujets sont emprun- 
tés au récit du martyre de saint Georges, tel qu’il est rapporté par la Légende 
dorée. 


1. Gioffredo, Storia delle Alpi Marittime, col. 1253; Alizeri, t. II, p. 328; G. Brés, L’Arte nella estrema 
Liguria..., p. 47. 

2. Cf. Alizeri, t. IT, p. 301, à l’année 1519; G. Brés, Brevi notizie, p. 22. 

3. Voir reproduction dans la Gazette des Beaux-Arts, numéro de septembre 1037, p. 92. 

4. G. Brés, Notizie varie, p. 10. | 
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Brea vécut encore quelques années : on a vu ci-dessus qu’il existait encore le 
9 mars 1522. Un an plus tard, exactement le 24 mars 1523, lors de la signature d’un 
contrat du peintre florentin, Rafaele de Rossi avec les Dominicains de T'aggia pour 
un retable des saints Jérôme, Dominique et Catherine d'Alexandrie, qui rivaliserait de 
beauté avec la Madone du Rosaire de feu Louis Brea de Nice !, il avait disparu de 
la scène de ce monde. 

Voici donc dix-huit retables authentiques de Louis Brea, sans compter la quin- 
zaine de tableaux qui n’est connue que par des textes contemporains. Combien aussi 
ont échappé à nos investigations, qui ont été détruits ou emportés au loin! Le 
nombre de ceux qui peuvent lui être rattachés avec plus ou moins de certitude est 
aussi important, quelque soin que l’on ait de ne pas tomber dans les excès à quoi 
sont prédisposés les biographes. Il importe donc, avant d’aller plus loin, d’exa- 
miner rapidement les habitudes qui caractérisent l'artiste. 

Tant dans leur composition que dans leur présentation, les retables dépen- 
daient du goût de ceux qui les commandaicnt; le peintre n’avait qu'à se soumet- 
tre aux indications qui lui étaient fournies, les traduire d’abord dans une esquisse, 
qui, après approbation, servait de modèle définitif. Pendant la première partie de 
son existence, et plus tard lorsqu'il en fut requis par des personnes attachées à ces 
anciennes habitudes, Brea ne pouvait rompre avec la tradition. Il était cependant 
impatient d’y échapper, car il connaissait ce qui se faisait ailleurs: la Pretà de 
Cimiez, par exemple, était contemporaine du Buisson ardent de Nicolas Froment, 
qui est bien en avance sur elle; elle vint plus de 30 ans après l’Annonciation d’Aïx. 
Combien d’autres œuvres italiennes ne pourrait-on pas mettre aussi en comparai- 
son! C’est pour cela qu’il ne faut pas oublier le genre de la clientèle à satisfaire. 
C’est elle qu’il fallait convaincre, si l’on voulait imaginer d’autres présentations. 
Elle ne pouvait se trouver que dans des villes ouvertes aux idées de progrès, 
parmi des seigneurs ou des marchands qui avaient voyagé, ou bien dans des cou- 
vents dont les dignitaires avaient séjourné dans des cités très largement fréquen- 
tées par des artistes. 

l/Annonciation de Taggia (1494) est déjà un timide essai d’émancipation; mais 
c'est l’Assomption de la cathédrale de Savone (1495) qui se différencie le plus net- 
tement des œuvres antérieures de Brea, non seulement par son panneau central, 
mais aussi par l’Adoration de l'Enfant et le Mariage de sainte Catherine. Dix 
ans s’écoulérent pendant lesquels Brea revint aux formes traditionnelles. Il reprit sa 
voie nouvelle avec la Pietà du curé Teste (1505); il le fit surtout en 1512, avec la 
Crucifixion de Cimiez, celle du Palazzo Bianco, la Vocation des Justes à Santa 
Maria di Castello de Gênes, la Madone du Rosaire de Taggia (1513). Mais, en 
1516, le Saint Georges de Montalto Ligure, destiné a une pauvre église de cam- 
pagne, fut demandé encore par des paroissiens fidéles a la tradition. 


1. G. Brés, Notizie varie, p. 10. Texte dans L. Reghezza, Appunti, p. 123. 
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Le décor des retables variait selon l’observa- 
tion des principes exposés ci-dessus; de 
même, le nombre des panneaux, qui 
pouvaient aller jusqu’a une vingtaine 
pour une même œuvre. Ils étaient 
répartis en deux, quelquefois 
trois registres, sommés d’un 
« revers » rarement conservé, 
soulignés par une prédelle divi- 
sée elle aussi en plusieurs com- 
partiments. ‘Traditionnellement, 
la menuiserie, formant encadre- 
ment à tous ces panneaux, est 
très richement décorée et char- 
gée de dorures. Le style en est 
d’un gothique plus ou moins 
adultéré, avec des arcs chargés 
d’arcature à l’intrados, de fleu- 
rons et de palmes à l’extrados, 
se profilant sur un fénestrage. 
Les panneaux du haut sont sur- 
montés de gables lourdement 
feuillus. Souvent des dais plus 
ou moins compliqués et proémi- 
nents couvrent les tableaux du 
centre. On ne saurait ici en- 
trer dans le détail; on notera 
seulement les corps de dauphins, 
de hérons affrontés, étirés sous 
forme d’arcs en accolade, em- 
ployés parfois pour cette déco- 
ration. 

Au contraire, s’il s’agit de 
tableaux de conception moderne, 
l'encadrement est beaucoup plus 
simple; toutefois, la Crucifixion 
de Cimiez, couverte d’un arc 
en plein cintre retombant sur 
pilastres ornés d’arabesques, est 


FIG. 3. — LOUIS BREA, PIETA. 
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sance dans lesquels ont été insérées les deux files de saints superposés, habituelles 
a la tradition. Partout ot il se peut, des ornements du méme gout moderne enri- 
chissent les trônes où les Vierges sont assises. 

Les champs sont d’or pendant très longtemps, c’est-à-dire jusqu’en 1501. Cela 
ne signifie pas le manque de paysage, puisque, dès le premier jour, dans la Pietà 
de Cimiez, il en existait un de dimensions réduites. A l'exemple de Vincenzo Foppa 
qui l’avait appelé à Savone, Louis Brea abandonna ce fond d’or pour reproduire à 
l’arrière-plan des scènes dans un paysage plus ou moins classique. Il ne persista 
pas dans cette façon de faire, du moins pendant les quelques années qui suivirent 
la date de 1490; cependant, petit à petit, il donna plus d'importance au paysage, 
jusqu’au jour où l'or disparut pour faire place à un ciel d'azur, éclairci à Vhori- 
zon, dominant toute la scène. Après 1501, ce fut la règle. Même quand Brea sui- 
vait la tradition, il remplaçait l’or par l’azur dans ses fonds. 

On sait que ces champs d’or n'étaient pas unis, mais chargés de rinceaux, de 
rectangles ou de losanges enfermant des quatrefeuilles et des roses, le tout obtenu 
au moyen de pointillés. Les ornements des nimbes furent primitivement gravés de 
cette façon, mais dès 1490, à l’imitation de Foppa, ils furent en relief. Même des 
inscriptions s’y trouvèrent mélées, comme il en existait déjà depuis longtemps’. 
Elles se développèrent; Brea qui semble en avoir inauguré le système en 1483, 
dans le retable du marquis Negrotto, en porta sur le col et les manches des robes, 
sur le liseré d’or des manteaux, les orfrois des chapes; les pierreries et perles char- 
geant les mêmes bordures, les mitres, les tiares, les couronnes, les pièces d’orfèvre- 
rie, furent également représentées en relief. Ce fut tout un travail de « sellier », 
comme on disait alors, qui devait être le plus souvent confié à des collaborateurs 
du peintre. On a déjà fait remarquer combien étaient recherchés les textes de ses 
inscriptions, quand ils ne se bornaient pas à nommer les saints. 

Les nimbes eux-mêmes affectent chez Brea des formes qu'il est utile de con- 
naître : ce sont presque toujours des plaques d’or parfaitement circulaires, quel 
que füt le mouvement de la tête. Dès 1488 cependant (Dieu le Père au-dessus de 
sainte Catherine de Sienne), puis, dès 1495 (Assomption de Savone), il le réduisit 
assez souvent à un simple cercle, parfois doublé, parfois rattaché au centre par 
des rayons, placé enfin en perspective. 

Les scènes principales, les saints occupant la place la plus honorable, variaient 
selon le désir des clients; quant aux personnages accessoires, aux scènes secon- 
daires, tout cela se limitait à un certain nombre de sujets. Les deux saint Jean, 
les apôtres Pierre et Paul, saint Benoît, saint Dominique et saint François d’As- 
sise, saint Antoine, saint Sébastien (ces deux derniers invoqués contre la peste), 
sainte Anne, sainte Marguerite, sainte Catherine d’Alexandrie, sainte Lucie et 
sainte Catherine de Sienne, saint Michel et moins souvent saint Raphaël condui- 


1. Ainsi à Vintimille, la Madone de la cathédrale, attribuée au Barnarba, de Modène, du x1v° siècle, pré- 
sente une inscription autour de son nimbe. 
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sant le jeune l'obie, saint Etienne et saint Laurent, étaient les saints les plus véné- 
rés et les plus fréquemment reproduits. D’autre part, au centre des registres du 
haut, on voyait le plus souvent le Christ de passion ou la Crucifixion, quelquefois 
la Vierge de pitié séparant les deux personnages de l’Annonciation. Il était assez 
rare que la scène de l’Annonciation, traitée par Brea avec délicatesse, fut tout entière 
à cet endroit sur un seul panneau. 

Les mêmes sujets se retrouvent, sauf l’'Annonciation, au milieu des prédelles. 
Là souvent sont représentés le Christ enseignant ou le Christ de passion, accom- 
pagné des apôtres ou de saints choisis selon la volonté des donateurs. Quelque- 
fois, Brea a placé au même endroit le corps du Crucifié descendu du gibet et 
déposé sur le sol devant sa Mère qui tombe en pamoison entre les bras de Jean 
et des saintes Femmes. 

On pourrait ajouter de nombreuses remarques à ce résumé : on en a assez dit 
pour permettre la reconnaissance des œu- 
vres non signées ni identifiées par les 
contrats, qu’il s’agit de retrouver. On de- 
vra avoir devant les yeux la technique 
assez caractérisée de Louis Brea, ses 
figures de Vierges ou de saints en ovale, 
d’une pureté insigne, les muscles saillants 
aux épaules du Christ, les regards fixes, 
perdus dans la réflexion ou dans la con- 
templation de l'au-delà, les mains nouées, 
les vêtements aux couleurs traditionnelles, 
assez vives, surtout les rouges, etc. Mais 
il faut se hater. 


La première œuvre que l’on attribuera 
sans crainte à Louis Brea est le mal- 
heureux retable de Six-Fours, près de 
Toulon, qui était tellement dégradé que sa 
ruine était imminente quand la Commis- 
sion des Monuments historiques a entre- 
pris, avec le plus grand succès, de sauver 
ce qui en subsiste. 

Le sujet principal est la Vierge de 
Majesté, assise sur un trône et portant 
l'Enfant ; elle a à sa droite, dans autant de 
panneaux séparés, tous sur un champ d’or, 


FIG. 4, — LOUIS BREA. PANNEAU DE RETABLE, 
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nestre, saint Honorat et saint Benoit. Au registre du haut, est au centre la Cru- 
cifixion entre la Vierge et saint Jean, entre saint Martin et saint Victor, d’une 
part, saint Sébastien et sainte Marguerite, de l’autre. C’est la même disposition 
qu'au retable des Arcs; aussi peut-on supposer qu’il existait là aussi des bandes 
latérales de saints superposés, une prédelle et un revers. 

M. André Pératé, qui a été un des premiers à décrire cette œuvre, en Loon 4 
avait eu quelque inclination à adopter l’attribution de Charles Ginoux? au peintre 
Jean Cordonnier; cet artiste avait passé, le 30 août 1520, avec la communauté de 
Six-Fours un contrat pour un retable destiné à l’église Saint-Jean-de-la-Crotte. De 
la à imaginer qu’il s'agissait de celui qui a subsisté, il n’y avait qu’un pas. Fami- 
liarisé davantage avec l’œuvre de Louis Brea, M. Pératé n’hésita pas plus tard à 
reconnaitre ce dernier peintre comme l’auteur indubitable de la Madone de Six- 
Fours *. Il eut parfaitement raison, car la technique de Louis Brea s’y révèle, ne 
laissant place à aucune objection. 

A mon tour, je ferai amende hono- 
faplespour je reius que j/avais fait, en 
1912*, de l'attribution au même artiste 
d’un grand retable de Sainte Marguerite; 
l’église de Lucéram en a conservé la par- 
tie principale, et le Musée Masséna a 
recueilli les bandes latérales et la pré- 
delle. Le revers est perdu. Il n’est absolu- 
ment aucun doute à conserver : tout dans 
cette œuvre magnifique révèle la main 
de Louis Brea. On sait que le champ de 
chaque compartiment est d’azur et que la 
forme traditionnelle des panneaux s’est 
maintenue ici. Comme il en a déjà été 
longuement question dans l’article cité ci- 
dessus, il ne sera donné que quelques 
détails. La sainte Marguerite, issue du 
dragon qui l'avait engloutie, est debout, de 
face, en manteau rouge sur robe en drap 
d'or broché. A sa droite, sont sainte 
Madeleine et saint Lazare (les saints de 
Provence), à sa gauche, saint Pierre de 


1. Le grand retable de Six-Fours, dans la Gazette 
des Beaux-Arts, 1801, t. I, p. 159 à 166. 

2. Nouvelles archives de l'art français, 1880, p. 164. 

3. Histoire de l'art, d'André Michel, t. IV, 
Dp. 266. FIG, 5, — LOUIS BREA. PANNEAU DE RÉTABLE. 

4. Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. II, p. 164. (Eglise Saint-Martin-de-Vésubie.) 
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Vérone et saint Claude’. A l'étage supérieur, au centre, la Vierge et l'Enfant, 
entre, à dextre, une sainte indéterminée et saint Michel; à senestre, une autre 
sainte et saint Louis, évêque de Toulouse. Sur les étroites bandes latérales, sont 
conservées à dextre, un jeune patricien martyr (saint Pons?), saint Fiacre, évé- 
que de Nice, saint François d’Assise et saint Crépin; de l’autre côté, saint Hono- 
rat, Pierre de Luxembourg, que la piété populaire avait sanctifié depuis longtemps 
et dont le procès de béatification s’instruisait pour se terminer le 9 avril 1527, 
saint Dominique et saint Crépinien. La prédelle est consacrée au martyre de sainte 
Marguerite tel qu’il est raconté par Jacques de Voragine dans la Légende dorée. 

L'église de Lucéram, appauvrie, est encore fort riche en œuvres d’art : le cri- 
tique M. Berenson en a trouvé deux, qui pourraient encore être inscrites à l’actif 
de Louis Brea : le retable de Saint Claude, entre saint Laurent et saint Paul; 
celui de Saint Bernard de Menthon entre saint Honorat et saint Benoit. Il est 
impossible de le suivre : la première de ces compositions, due aux hoirs d’ Ambroise 
Barralis, est datée de 1566; la seconde, commandée par Rabaud de Castello, en 
1500, est toute différente de ce que l’on connaît du peintre niçois. A la rigueur, 
on aurait plus de raison de lui attribuer un dernier retable, celui de Saint Antoine 
de Padoue, entre saint Bernard de Menthon et saint Pons, mais ce serait beau- 
coup trop aventureux. 

Une autre ceuvre, établie encore selon toutes les régles de la tradition, est 
le grand retable de l’église du Bar (fig. 1), qui, pour la première fois, a été exposé 
cette année a Nice *. Il est à peu près complet, puisqu’il n’a perdu que la prédelle et les 
bandes latérales; il a dû aussi être restauré en certaines parties*. Le panneau du 
centre, plus grand que les voisins, n’est surmonté que d’un autre, tandis que 
ceux de droite et de gauche sont à la base de trois tableaux superposés. 

Le personnage principal est l’apôtre saint Jacques le Majeur, en costume de 
pèlerin; il est accompagné à dextre de saint Jérôme, en manteau cardinalice, car- 
ressant la tête du lion dressé à ses côtés, et de saint Benoît, abbé; à senestre, de 
sainte Madeleine et de saint Pierre de Vérone. Au-dessus de saint Jacques, est la 
Vierge de majesté tenant l'Enfant qui bénit. A sa droite sont, constituant le second 
registre, saint Paul et saint Joseph; à sa gauche, saint Pierre‘ et saint Jean- 
Baptiste; au registre supérieur, d’un côté, probablement sainte Anne et la Vierge, 
bien qu'il soit inhabituel de les rencontrer ainsi, la mère donnant la main à sa 
fille, puis saint Damien; d’autre part, saint François d'Assise recevant les stig- 
mates, et saint Côme. Un revers couvre le tout : au milieu, dans un ovale d’or, 


1. Saint particulièrement vénéré à Lucéram. 
. 2. Il avait été décrit par G. Doublet, dans son livre sur les Alpes-Maritimes, p. 327; photographie dans l'Art 
religieux ancien..., p. 156. 
3. Le restaurateur a inscrit au bas de certains panneaux des noms qui ne concordent pas toujours avec la 
réalité. Il n’a pas fait attention que le nimbe donnait le nom exact des personnages. 
4. Les panneaux du saint Pierre et du saint Paul ont dû être intervertis après coup; saint Pierre ici 


tourne le dos à la Vierge, au lieu de la regarder. Il occupe aussi une place moins honorable que saint Paul, ce 
qui est contre toute règle. , 
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FIG. 6. — LOUIS BREA, SAINT-JEAN-BAPTISTE. 


(Panneau de retable de Saint-Honoré-de-Lérins. ) 
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est la représentation de la Trinité avec 
le Christ en croix tenu par le Père, l’És- 
prit-Saint étant entre les deux, sous la 
forme d’une colombe; de part et d’autre 
sont les symboles des Evangélistes, avec 
livres ouverts. 

Faut-il attribuer sans réserve ce 
grand retable du Bar à Louis Brea? 
Sans doute on retrouve dans les person- 
nages et les détails du décor bien des 
traits communs aux créations du maître 
niçois; il n’est pas jusqu'aux dauphins 
de la menuiserie qui ne rappellent ceux 
du retable de Saint Nicolas, à Monaco, 
ce sont souvent les mêmes figures, les 
mêmes yeux, les mêmes inscriptions aux 
nimbes. I] y a cependant une différence 
de couleur et d’expression dans certains 
visages, qui invite à une prudente ré- 
serve. En tout cas, si l'identification ne 
peut être prononcée avec certitude, il 
existe de très grandes probabilités pour 
lestaire. 

On aura moins de scrupules a recon- 
naitre la facture de Louis Brea dans un 
quatrième retable, aujourd’hui bien dé- 
gradé, qui était jadis fort beau. C’est 
celui de la chapelle Saint-Jean-Baptiste à 
Coursegoules (fig. 2). Il est consacré à la 
glorification de saint Jean-Baptiste, aux 
pieds de qui le donateur s’est fait repré- 
senter, de l’évêque saint Gouard (Sanctus 
Gotardus episcopus, lit-on sur son nimbe) 
et de sainte Pétronille. Dans la partie 
haute, le Christ de passion, accompagné 
de la Vierge et de saint Jean, occupe 
un panneau entre les deux personnages 
de l’Annonciation. L’archange, dans une 
pose admirable d’élégance, est décoloré 
en partie; on remarquera donc, sur le 
blanc couvrant la boiserie, le dessin très 


20 


154 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ferme et trés précis qui a précédé la peinture. Quel dommage qu’une ceuvre si digne 
d’intérét reste dans un tel état de dégradation, alors qu'il serait tellement facile de 
remédier a la destruction complete qui la menace! 

En 1912, on a reconnu comme appartenant à l'actif du maitre niçois, la 
Pietà de l'église Saint-Augustin de Nice”, qui, elle aussi, a beaucoup souffert. Je 
ne ferai que la rappeler ici. 

Les Dominicains de ‘l‘aggia ont également une Pietà (sans la Madeleine et saint 
Jean), qui a été attribuée à Louis Brea. Il est difficile d'accepter cette assertion 
sans réticence : admettons que c’est l’œuvre d’un élève ou d’un imitateur du pein- 
tre niçois, c’est tout ce que l’on peut concéder. La Pieta des Pénitents blancs de 
Monaco, outrageusement repeinte, est de plus grandes dimensions et échappe aux 
formules traditionnelles; cependant, il n’est pas possible d’y reconnaitre la techni- 
que de Louis Brea. Tout au plus serait-on autorisé à prononcer le nom d’Antoine 
ou de François Brea, ses frère et neveu. 

La Madone du Rosaire de Taggia n’est pas la seule qu’il ait peinte. On a déjà 
dit que celles des églises de Biot, de Briançonnet et d'Antibes pouvaient jusqu’à 
un certain point lui être attribuées. La première, celle de Biot, apparaît comme la 
plus ancienne, avec ses huit compartiments encastrés dans une menuiserie au décor 
gothique. Elle a été malheureusement fort dégradée par les restaurateurs ?, mais 
les repeints ne sont pas tels que n’y transparaisse la façon de faire du maître 
niçois, surtout dans la partie centrale où le monde ecclésiastique et le monde laïque 
sont agenouillés sous les plis du manteau de la Vierge relevés par deux anges. La 
représentation de la Trinité donnée au-dessus a été décapée et a repris tout son 
intérêt. Les six panneaux latéraux, montrant à mi-corps, d’un côté, saint Jean- 
Baptiste, saint Etienne et saint Pierre, d'autre part la Madeleine, saint Jean- 
l’'Evangéliste transformé en chevalier, avec drapeau, et saint Barthélemy, ont souf- 
fert davantage. 

La Madone du Rosaire de Briançonnet, restaurée avec plus ou moins de dégâts 
paraît contemporaine de celle de Taggia (1513); elle occupe un large et unique 
panneau sommé d’un décor de menuiserie avec rinceaux se rattachant au corps de 
deux dauphins *, comme ceux qui existent sur le retable de Saint Nicolas. Ces rin- 
ceaux soutiennent en leur milieu une couronne de feuilles de laurier, entourant une 
petite Crucifixion, avec cette particularité de la Vierge et de saint Jean assis. 
Comme celui des Vierges de Miséricorde, le manteau de la Madone, qui semble tenu 
par elle et par son Fils, abrite le monde suppliant, tandis que deux anges volent 
en jouant de la guitare et de la viole. Deux donateurs sont reconnaissables dans la 
foule des orants : l’un, à dextre, imberbe, en robe violette et toque rouge à la 
main, l’autre, à senestre, barbu, coiffé d'un chapeau noir et enveloppé dans un 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 404. 
2. Voir à son sujet Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 407 et 408. 
3. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1012, t. I, p. 406. 
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LOUIS BREA, — LA MADONE DU ROSAIRE. 
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grand manteau brun foncé. Sur la prédelle, comme on le sait, est représenté le 
Christ de passion (en partie brûlé), entre huit saints : Jean-Baptiste, Antoine, Roch 
et une martre, d’une part; Laurent, Antoine de Padoue, Barbe et une autre mar- 
tyre indéterminée, d'autre part. 

Reste la Madone du Rosaire d'Antibes, qu'on a voulu dater de 1515. Elle a 
été presque entièrement repeinte par Joseph Fellon, ce qui n'empêche pas de recon- 
naître qu’elle avait été primitivement de Louis Brea. Comme il en a été longuement 
question dans la Gazette en 1912", on rappellera simplement que le grand panneau 
central est entouré de dix-huit petits, mieux préservés. Ils sont consacrés aux 
quinze mystères du Rosaire, depuis l’Annonciation jusqu’au Couronnement de la 
Vierge. Dans la partie inférieure, était, sans doute, le Christ de passion, qui a 
disparu, entre deux tableaux assez énigmatiques, rappelant très probablement des 
miracles de la Vierge. 

C’est l’occasion de rapprocher de ces représentations de la Madone du Rosaire, 
la Vierge de Miséricorde du Bureau de Bienfaisance de Nice et la Madone du 
Rosaire de Draguignan. La première a été restaurée en 1874 par David, qui indi- 
qua qu’elle avait été peinte primitivement par Louis Brea en 1465. Cette date est 
une erreur, dont on a fait justice* : quelques parties moins maltraitées permettent 
de reconnaître que le maître niçois ne fut probablement pas étranger à l’exécution 
de cette œuvre, mais elle est dégradée par trop de restaurations pour qu’elle 
retienne longtemps l'attention. 

La Madone du Rosaire de Notre-Dame-du-Peuple à Draguignan, est aussi 
entièrement repeinte; tout au plus considère-t-on qu’elle avait été exécutée vers 
1530 par un disciple de Louis Brea, avant de subir les outrages des restaurateurs. 

Nous revenons à une œuvre digne d’infiniment plus d’égards : l’Annonciation 
de Lieuche. Ce délicieux retable avait été fort admiré à l'Exposition rétrospective 
dart régional en 1912, où il avait figuré pour la première fois. I] a fait l’objet 
d'une étude détaillée Ÿ : je n’y reviendrai donc pas, sinon pour rappeler l’inscrip- 
tion portant que le donateur Louis Lausi, ici représenté à genoux, l'avait com- 
mandé; il fut terminé le 15 janvier 1499. Il parait incontestable depuis 1912 (et 
aucun critique ne s’est prononcé contre cette attribution), qu’on possède ici une 
des œuvres les plus émouvantes de Louis Brea; toutes les observations d'ensemble 
ou de détails ramènent à lui. 

Le retable de Sant Honorat, entre saint Clément et saint Lambert, qui a été 
exhumé des caves de la cathédrale de Grasse, et malheureusement restauré par un 
certain Guédy avant d’être de nouveau exposé, a présenté plus d’un problème qu’on 
n'a pas résolu complètement *. Primitivement, le donateur était agenouillé aux 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1912, pp. 399 à 402. 

2. G. Brés, Questioni d’arte, p. 13 et suiv. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 411 à 413, avec reproduction du retable en planche phototypique 
hors texte. ; 

4. Il a été décrit assez sommairement dans la Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. I, p. 410. 
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pieds de saint Honorat; il a disparu comme la partie supérieure du tableau et la 
prédelle. Etait-ce Jean-André Grimaldi, abbé de Lérins, élu évêque de Grasse en 
1483 et décédé en 1505, fondateur d’une chapellenie de Saint-Honorat pour sa 
cathédrale (ce qui expliquerait fort bien la raison de sa commande)? Etait-ce son 
neveu et successeur a Lérins et Grasse, Augustin Grimaldi (mort en 1532), qui 
aurait voulu rendre hommage aux patrons de son protecteur, le pape Clément VII 
(élu en 1523), et de son père Lambert, seigneur de Monaco (décédé en 1510)? II 
semble que cette dernière hypothèse renverrait à une date bien tardive l’exécution 
du tableau, ce qu’on ne 
saurait accepter sans dif- 
ficulté, car la peinture 
appartiendrait plutôt a 
Louis Brea, défunt en 
1523. À moins qu'on ne 
suppose que son frère 
Antoine ait repris ses 
pinceaux et ses modèles et 
n'ait cherché tout d’abord 
qu’à le copier exactement ; 
cela encore serait à discu- 
ter, Loctivre accusé) une 
date plus rapprochée du 
début du siècle. Il y aura 
beaucoup moins d’objec- 
tions à opposer à l’attribu- 
tion à Louis Brea des pan- 
meaux de saints Pierre 
et Martin (fig. 5), Jean 
V’Evangéliste et Pétronille 
(fig. 4), provenant d’un 
retable aujourd’hui perdu; 
iiseesomt en l'église de 
Saint - Martin-de-Vésubie. 
Bien qu'ils ne soient pas 
sans défauts (mais le mai- 
tre a pu confiér à .ses 
aides le soin de les termi- 
ner), ils sont assez carac- 
térisés de facture pour 
que l’on écarte tous motifs 
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FIG. 8. — LOUIS BREA. LA CONVERSION DE SAINT PAUL. 


(hésitation. La sainte Pe (Sainte-Maria di Castello, à Gênes.) 
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tronille, en particulier, est la même personne que l’on a admirée dans le retable 
de Coursegoules. 

On rapprochera également avec fruit de la Vierge de Lieuche, la Vierge en 
adoration devant son Enfant en compagnie de saint Joseph, qui forme le sujet 
principal d’un retable possédé par l’église paroissiale de Briga Maritima. Cette 
œuvre a été révélée par le regretté G. Brès”. Elle a fortement poussé au noir; 
heureusement, les visages, les mains ont été respectés et permettent d’heureuses 
comparaisons. L’Enfant nu est posé sur le sol; derrière lui, quelques angelots, éga- 
lement nus, le contemplent et l’adorent. La Vierge a une exquise expression de dou- 
ceur et d’innocence, spéciale aux Vierges de Louis Brea. Les mains jointes sont 
aussi admirablement dessinées. Le saint Joseph rappelle également les autres figu- 
res du même personnage que l’on a déjà rencontrées chez L. Brea, ainsi que dans 
le retable, un peu contesté, du Bar. Derrière la Vierge, par la porte de l’étable, 
s’avance l'âne; entre la Vierge et saint Joseph, une fenêtre rectangulaire laisse 
apercevoir la campagne avec un troupeau de moutons; dans le ciel bleu vole l’ange 
déployant un phylactère : MAGNVM GAVDIVM NVNCIO VOBIS. A l'étage 
supérieur, le panneau central a disparu pour faire place a une statuette insolite; 
il séparait les deux personnages de l’Annonciation, qui accusent encore la technique 
du maitre nicois. 

Il y a bien des présomptions pour que la plus grande partie du retable de Saint 
Martin, qui constitue l’ornement de la chapelle rurale de ce nom, sur le territoire 
de Dolceacqua, soit du même artiste”. Je dis la plus grande partie, car le saint 
Martin, qui occupe le panneau principal, a été entièrement repeint au Xvi siècle. 
Mais les deux saintes qui l’encadrent, Barbe, en robe verte et manteau rouge, 
Agathe retenant sur sa poitrine ses deux seins coupés, mais la Pieta de l'étage 
supérieur entre saint Jean-Baptiste et saint Jérôme vêtu en cardinal, les six petits 
saints en pied, superposés trois par trois sur les deux bandes latérales, paraissent 
bien, sinon de Louis Brea lui-même, du moins de son atelier. Toutes ces figures 
sont très proches parentes de celles qui lui appartiennent sans contestation. 

Ce n’est pas tout : la fécondité de ce maitre a été telle, le soin que l’on eut de 
conserver des œuvres intéressantes du début de la Renaissance, a eu de si heureuses 
conséquences qu’on peut encore essayer de reconnaître sa facture dans un petit pan- 
neau de l’église d’Eze, une Crucifixion; jadis, elle occupait le centre de l'étage 
supérieur d’un retable. Ayant subi de maladroites restaurations, elle ne mérite 
aujourd'hui qu'une brève mention. Il en sera de même pour une autre Crucifixion 
du-Musée de Savone, qu’on avait attribuée à l’école hollandaise, et qui témoigne en 
réalité d’un style particulier à Brea et à ses disciples. 

Plus loin encore, à Gênes, est gardée en l’église Santa-Maria di Castello une 
Conversion de Saint Paul (fig. 8) qui appartient certainement aux dernières années 


1. L’arte nella estrema Liguria occidentale, p. 26. 
2. G. Brès, L’arte nella estrema Liguria occidentale, p. 48. 
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de l’activité du même maitre, au temps par exemple du Saint Georges de Montalto 
Ligure. Paul, l’épée nue à la main, s’avancait à cheval sur le chemin de Damas, 
ayant un serviteur en croupe. Mais le Christ apparait dans le ciel, entouré d’une 
auréole; il pointe index vers le futur apôtre, dont le cheval s’abat; Paul tombe 
et contemple la vision. Ce sujet n’occupe qu’un grand panneau du retable. A dextre 
saint Dominique prêche en présentant un livre ouvert; sa figure ressemble beau- 
coup a celle du méme personnage dans le tableau de la Madone du Rosaire de 
Taggia. A senestre, saint Etienne tient encore un livre ouvert. Au-dessus du 
saint Dominique, saint Jean-Baptiste, a mi-corps, indique de son doigt le Christ 
apparaissant a saint Paul, et porte une croix; de l’autre côté, saint Jérôme à 
demi-agenouillé, se frappe la poitrine avec un caillou, comme on l’a vu faire dans la 
Crucifixion de Cimiez. Sur la prédelle, au centre, est une sorte de Pietà : le corps 
du Christ, descendu de la croix, est posé sur les genoux de la Vierge; une sainte 
Femme et saint Jean relèvent son buste; deux autres saintes Femmes, à l’arrière- 
plan, éclatent en sanglots ou croisent les mains dans un geste de douleur; enfin, 
la Madeleine baise les pieds de la sainte Victime. A dextre, le futur apôtre Paul 
assiste à la lapidation de saint Etienne; à senestre, il prêche dans l’aréopage 
d'Athènes. C’est d’une facture un peu mièvre, un peu léchée; malgré tout, trop de 
rapprochements sont a faire avec d’autres œuvres de Louis Brea pour qu’on écarte 
cette composition de son actif. 


Je m’arréterai sur cette constatation et ne chercherai plus à allonger cette liste 
d’attributions. On connaît déjà, en effet, mon sentiment sur la Déposition de croix 
de Cimiez, qui pourtant continue si bien le drame de la Passion élaboré par Louis 
Brea dans sa Crucifixion de 1512, jusqu'au triomphe de la Résurrection : que l’on 
dise qu’elle a été peinte par son frère Antoine, j'y souscrirai volontiers; par lui- 
même, non. J'ai écrit également que la délicieuse figure de l’?mmaculée Conception 
de Sospel est plutôt de son neveu Francois que de lui. Je n’ai pas changé d'avis. 
Ce n’est pas qu'on ne nrait encore soumis de nombreuses œuvres que l’on 
voudrait inscrire à l’actif de Louis Brea; j'aurais été heureux de trouver parmi 
elles de nouveaux témoignages de l’activité de ce maitre. Elles ont toutes d’heu- 
reuses qualités et méritent d’être soigneusement gardées. Il faut cependant chercher 
ailleurs qu'à Nice leurs auteurs. 

En définitive, voici, après bien des éliminations, quatorze retables, plus ou moins 
retouchés, qui peuvent être attribués à peu près sûrement a Louis Brea; trois autres 
seraient plus douteux. Ajoutés à ceux qui ont été étudiés précédemment, qui se pré- 
sentent avec signature et date ou qui sont facilement identifiés avec des commandes 
par contrat notarié, ils constituent une belle série d’un peu plus de trente œuvres. 
Seize ou dix-huit sont encore signalées par les documents et n’ont pas été retrou- 
vées. N’avait-on pas raison de dire, au début de cette étude, que peu d'artistes 
de la fin du xv° siècle et du début du xvi° possèdent un tel bagage. En tenant 
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compte des lacunes que l’on devine, on ne doit pas hésiter à reconnaître en ce mai- 
tre une des plus pures gloires niçoises, un des meilleurs artistes de la Provence 
et de la Ligurie. 

Pour le prouver encore mieux, il faudrait montrer l’influence qu’il eut sur les 
artistes de son temps ou des époques immédiatement postérieures, le prolongement 
de ses leçons par l’action de son frère Antoine et de son neveu François, qui utili- 
sèrent ses cartons, ses esquisses et ses copies. D’autres, qui étaient sans doute pas- 
sés dans son atelier, comme Etienne Adrechi et Teramo Piaggia, étendirent plus 
loin encore son rayonnement et se montrèrent de bons propagateurs de son art, 
de ses procédés. La recherche des œuvres qui durent quelque chose de leur pré- 
sentation à sa science, à son émotion artistique, entraineraient certainement fort 
loin. Il est temps d’arrêter ici ce trop long article. 


L.-H.. LAPANBE: 


ae 


9 


ol 
+ 
x 
» 
\ 
À, 
\ 
\ 
\h 
\ 
x 
ÿ 
* 
\ À 
\ 
A 


[LLL LLLP RD LAS Le pe? PSE ED fl 


ë FIG, 9, — LOUIS BREA. — DÉTAIL DE RETABLE 
(Eglise des Dominicains à Taggia.) 


NOTE RECTIFICATIVE. — Dans la première partie de la présente étude (Gazette des Beaux-Arts, sep- 
tembre 1937) : | 

Page 70, l'inscription du retable du cardinal Julien de la Rovère doit se lire : 

ANNO SALVTIS 1400 DIE... [A] VGVSTI IVL. EPS. OSTIEN. CARD. 

2 re Rene “eeerretcere VICENCIVS SEPT 
age 82, les attributs de saint Pantaléon ne sont pas tels que les a définis M. F. de Mély; c’est en réalité 
e clou qui transperça les mains du martyr (et non un « rabdos ») et un pot de médecine, le ne t été 
médecin « anargyre » (identification due à M. Louis Réau). NN 


FIG, 1, — PIERRE GRANIER ET JEAN RAON, — LES ARMES DU ROY, 


| LES 
ÉCURIES DE VERSAILLES 


FE petit chateau que Louis XIII se fit construire à Versailles n’était qu’un 

rendez-vous de chasse. A peine était-il terminé, vers 1624, que le roi y 

venait jusqu'à trois fois dans la même semaine; en 1626, il y amène 

la Cour; en 1632 enfin il acquiert la seigneurie de Versailles. 

Arrivant avec une suite nombreuse de carrosses et de cavaliers, il lui fallait 
pour loger tous ces chevaux, d’assez vastes écuries. Nous pouvons présumer que 
celles-ci se trouvaient dans le bâtiment qui limitait au sud l’avant-cour, et qui 
est représenté sur une des petites vignettes de Gomboust, encadrant le plan de Paris 
que celui-ci fit paraître en 1652’. 

C’est en 1661 que commencèrent véritablement les grands travaux de Ver- 
sailles. Le jeune roi Louis XIV, dans tout l’éclat de sa jeunesse, choisit le chà- 
teau de son père comme séjour favori. Mais avant de toucher à la maison d’habi- 
tation, il semble s’être occupé d’abord des communs. 

Dès le début de 1662, les deux bâtiments de l’avant-cour sont démolis et 


4 


1. P. de Nolhac, La création de Versailles, p. 23. 
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FIG, 2. — LES ÉCURIES DE VERSAILLES. — GIRARDON, — ALEXANDRE DOMPTANT BUCEPHALE. 


reconstruits plus en arrière, de façon à dégager la vue du château. C’est dans celui 
du sud que furent aménagées des écuries pour 54 chevaux ‘. 

Lorsqu’en 1671-1672, les ailes de l’avant-cour furent transformées d’après: les 
plans de Levau, les écuries furent installées rue de la Pompe, n° 7. Mais elles n’y 
restèrent pas longtemps : la place manquait pour y abriter les chevaux du Roi, qui 
étaient passés de 228 en 1664, à 382 en 1680. Il fallait trouver une grande place 
vide et y construire des bâtiments neufs. I] y avait justement en face du chateau, 
dans les deux angles que formaient les trois avenues convergentes, deux hôtels 
dont l’emplacement aurait bien fait l’affaire. Mansart n’hésita pas à les acheter. 

Celui de gauche, entre les avenues de Saint-Cloud et de Paris actuelles, apparte- 
nait par moitié à Guy de Chaumont, marquis de Guitry, et au duc de Lauzun. 
Construit en 1670, pour 54.000 livres, il était donc presque neuf. Il fut payé 
72.000 livres, soit 36.000 pour chacun des propriétaires, et immédiatement démoli 
par Antoine Poictevin, charpentier ordinaire des bâtiments du roi. L’autre hôtel, 
entre les avenues de Paris et de Sceaux, qui appartenait au duc de Noailles, fut 
payé le même prix et rasé également *. Sur les emplacements vides s’élevérent, dès 
le milieu de 1679, à gauche, la Grande Ecurie, à droite, la Petite Ecurie. Que 
signifiaient ces deux noms, appliqués à des bâtiments semblables ? ? 

Le service des Ecuries royales comprenait, depuis les Capétiens, tout ce qui 


1. Nous n'insisterons pas sur ces travaux de 1662, qui ont fait l’objet d’un article de M. Mauricheau-Beau- 
pré dans la Revue d'Histoire de Versailles (janvier-mars 1933). On peut voir les écuries figurées sur le plan de 
Silvestre de 1667, page 32 de l’article cité. 

2. Archives Nationales O1 1759 A. 

3. La « Petite > Ecurie fut même agrandie, peu d'années après son achèvement, et devint plus importante 
que la « Grande ». 
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était nécessaire pour le transport des gens et des choses de la Cour du Roi, et 
plus généralement tout ce qui avait « le cheval » pour centre’. Y figuraient 
donc non seulement les chevaux de guerre, de parade, de manège, de chasse, etc., 
mais les carrosses et voitures, l’équipement, le harnachement, le service des 
pages etc... 

Au milieu du règne de François I", vers 1530, l’Ecurie du roi, devenue trop 
importante, fut divisée en deux : la Grande Ecurie comprit les chevaux de guerre, 
de parade et de manège, la Petite Ecurie, les chevaux de carrosse, et tous les 
genres de voitures. Chacune fut mise sous les ordres d’un commandant particulier, 
mais la direction effective appartenait au seul Grand Ecuyer, dit « M. le Grand ». 
La Petite Ecurie était dirigée par « M. le Premier ». Jusqu'à Louis XIV, il 
n'y avait pas eu de bâtiment spécialement affecté à l’une ou l’autre écurie, mais 
le nombre des chevaux et des voitures s'étant accru, il fallut bien les séparer en 
réalité, comme elles étaient déjà, depuis un siècle et demi, séparées administrative- 
ment. C’est pour cette raison que Louis XIV et Mansart conçurent les deux 


1. Nous renvoyons le lecteur, pour l’histoire des Ecuries du Roï, à notre travail paru en 1935 chez Mer- 
cier, libraire à Versailles. 


FIG. 3. — LES ÉCURIES DE VERSAILLES, 1690 (Gravure d’Aveline.) 
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constructions qui devaient 
s'élever de part et d’autre 
de l’avenue centrale venant 
de Paris. 


Nous n'avons pas les 
devis de maçonnerie des 
Ecuries, mais il en reste un 
pour la charpenterie. Il est 
daté du 10 février 1670, 
et passé entre Colbert et 
Antoine Poictevin. Celui-ci 
était chargé de démolir les 
hôtels de Guitry et de 
Noailles, et avait l’autorisa- 
tion de réemployer les bois 
jugés suffisamment bons, 
qui lui seraient payés 200 li- 
vres le cent de chêne, et 
150 livres le sapin. Le bois 
neuf serait compté 365 li- 
vres. 

Les travaux devaient 
être finis en septembre 1679, 
mais ils furent retardés par 

FIG. 4. — LES PETITES ÉCURIES DE VERSAILLES. la lenteur des travaux de 
maçonnerie, qui ne se terminérent qu’à la fin de 1680’. 

En dépouillant les Comptes des Bâtiments du Roi (tome I“), on trouve une 
quantité considérable de mentions de paiements pour les Ecuries, de 1679 à 1685. 

Grande Ecurie : Du 22 janvier 1679 au 5 janvier 1680 : Maçonnerie, 
536.000 livres à Louis Vigneux. 

Du 19 février 1679 au 5 janvier 1680 : Charpenterie, 68.000 livres à Poic- 
tevin. 

Du 30 juillet 1679 au 5 janvier 1680 : Couverture, 0.200 livres à Duval. 

Soit, au début de 1680, 613.200 livres pour le gros œuvre de la Grande 
Ecurie. 

Passons à la Petite: Du 5 février 1679 au 14 janvier 1680: Maçonnerie, 
585.800 livres à Tévenot. 


1. Archives Nationales O1 1844, dossier 2. 
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Du 16 mai 1679 au 14 janvier 1680 : Charpenterie, 70.500 livres à Cliquin et 
Charpentier. 

Du 12 février 1679 au 14 janvier 1680 : Couverture, 16.900 livres à Etienne 
Yvon. 

Soit, au début de 1680, 682.200 livres pour la Petite-Ecurie !. C’était donc 
1.205.400 livres effectivement payées en un an pour les deux bâtiments. 

Mais tout n'était pas fini, loin de la. En 1680, nous relevons encore : 

Pour la Grande Ecurie : Menuiserie, 27.050 livres; serrurerie, 37.200 livres; 
plomberie et conduites d’eau, 115.000 livres; charpenterie, 44.600 livres, etc... 

Pour la Petite Ecurie : Menuiserie, 47.100 livres; serrurerie, 21.800 livres: 
plomberie, 11.000 livres; charpenterie, 46.500 livres, etc... 

Il serait fastidieux de relever toutes les menues dépenses; signalons seulement 
que les grilles ornées de trophées d’écurie, et qui disparurent a la Restauration, 
furent payées 30.000 livres au serrurier Luchet. 

Les Ecuries, bien 
qu'étant un monument | ee re ee 
« utilitaire », ne sont pas mins sn Etes à AU 
complètement dépourvues 
d’ornements. Au-dessus des 
fenêtres sont sculptés des 
masques, œuvres de Marc 
Arcis, René Gérard, Pierre 
Granier et Jean Raon ’. 

Les deux derniers exé- 
cutèrent le fronton de la 
porte principale de la Gran- 
de Ecurie, décoré des armes 
du Roi posées sur des tro- 
phées d’armes et soute- 
nues par deux Renommées. 
Ce travail leur fut payé 
7.188 livres (fig. 1). 


Mr Air cérree 
, 


1. On remarquera un excédent 
de 69.000 livres pour la Petite Ecu- 
rie : on peut supposer que, selon le 
devis précité, une certaine quantité 
de bois et d’ardoises provenant de la 
démolition des hôtels avait été em- 
ployée à la construction de la 
Grande Ecurie. ’ 

2. Marc Arcis (1655-1730); Re- 
né Gérard, né avant 1660, mort 
après 1712; Pierre Granier (1635- 
1715); Jean Raon (1631-1707). Plan des combles pendant l’incendie de 1751. 


FIG. 5. — LES GRANDES ÉCURIES DE VERSAILLES, 
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Denis Martin sculpta les trophées qui sont sur les deux ailes de la Grande Ecu- 
rie, de part et d'autre de la grille, face au château : il recut pour cette œuvre 
220 livres ’. 

Louis Lecomte? est l’auteur du Cocher du Cirque, très belle composition 
qui orne le fronton de la grande porte de la Petite Ecurie, et qui lui fut payée 
2.400 livres, le 10 novembre 1680 (fi. 11). Il sculpta également des vases de la 
balustrade du côté de l'avenue de Paris, et reçut pour cet objet 1.529 livres. 

D’autres vases et des consoles sont de la main de Jean Meunier *. Enfin, la 
construction étant terminée, François Girardon* exécuta pour le revers de la 
porte, sur la cour des Petites Ecuries, le beau bas-relief d'Alexandre domptant 
Bucéphale, qui lui fut payé 1.800 livres (2 décembre 1685) (fig. 2). 

On voit qu'aux Ecuries de Versailles, comme au chateau, comme au parc, 
aucun détail n'était négligé; les sculpteurs les plus connus, comme Girardon, 
n'avaient pas honte de sculpter des pieds de banc ou des cintres de croisées. 


La sculpture sur bois n’était pas moins soignée. Noel Briquet (mort en 1697) 
et Antoine Leclerc (mort après 1683) reçoivent 1.000 livres pour les portes du 
manège de la Grande Ecurie, 964 livres pour divers travaux à la Chapelle des 
Petites Ecuries, et 1.253 livres pour les consoles des lucarnes au même bâtiment. 

Il n’y a que peu de peintures à signaler dans les Ecuries : sauf des dessus-de- 
porte ou trumeaux peints, nous n'avons trouvé mention que d’un seul tableau : une 
Nativité, à la Chapelle des Petites Ecuries, payée en 1697, 544 livres à Jean-Antoine 
Friquet *. 

Les visiteurs des Petites Ecuries remarquent les beaux supports de lanternes 
en fer forgé, qui se trouvent aux angles des galeries, à l’entrée : ils furent payés 
goo livres en 1681, a Boussé et Fardrin (fig. 6). 

A la fin de l’année 1682, les Ecuries étaient terminées®, et les chevaux y 
étaient logés. En décembre de cette année, nous apprend le Mercure Galant’, 
le roi alla les visiter avec Monseigneur et la Dauphine. C’était, pour ainsi dire, 
leur inauguration officielle. 

A cette époque, les deux bâtiments étaient rigoureusement semblables. Mais 
quelques années plus tard, en 1685 probablement, Mansart agrandit la Petite Ecu- 


1. Denis Martin, né avant 1657, mort après 1713. 

2. Louis Lecomte (1639-1604). 

3. Jean Meunier, mort après 1686. 

4. François Girardon (1628-1715). Il est à noter 
dans son Dictionnaire des Sculpteurs de l'Ecole Franç 
de ce haut-relief, pourtant bien connu. Tous ces scul 
Notre-Dame. 

5. Friquet de Vauroze (1648-1716). Académicien en 1670. 

6. Leroi (Histoire de Versailles, tome II, 
la Grande et 1.601.080 pour la Petite. 

7. 1683, janvier, p. I48. 


que dans la notice à lui consacrée (p. 204) par S. Lami, 
aise sous le règne de Louis XIV, il n’est pas question 
pteurs travaillérent au château, au parc et pour l’église 


p. 117) évalue leurs frais de construction à 1.451.440 livres pour 


ve 
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rie d’un bâtiment annexe, par 
derrière, qui pouvait abriter 
108 chevaux (fig. 4). 


L'histoire des Ecuries, pen- 
dant presque un siècle, consti- 
tue, si extraordinaire que cela 
paraisse, une partie de l’histoire 
du théâtre à la Cour, de 1682 à 
1751. En effet, comme il n’y 
avait pas a Versailles, a cette 
époque, de salle de spectacle 
assez grande, on jouait la comé- 
die dans le manège de la Grande 
Ecurie, transformé à cet effet. 
Dussieux’ nous décrit longue- 
ment, d’après le Mercure Galant 
et d’autres sources, toutes ces 
représentations de ballets, d’opé- 
ras et des tragédies, et nous n’y 
reviendrons pas ici. 

D’autres fêtes, d’un carac- 
tère plus conforme à la desti- 
nation des bâtiments furent 
données aux Ecuries : nous vou- 
lons parler des carrousels de 1685 et 1686. Les récits en étant fort connus, nous 
n’insisterons pas sur ces splendeurs ?. 


FIG. 6. — LES ÉCURIES DE VERSAILLES. 


La distribution intérieure des Ecuries était assez compliquée et a considéra- 
blement varié, du moins dans le détail. Mais les grandes divisions sont toujours 
restées à peu près les mêmes. 

En entrant dans la grande cour de la Grande Ecurie, on trouvait à droite 
un corps de bâtiment en bordure de l’avenue de Paris, qui était occupé tout 
entier par le Grand Ecuyer et son personnel. 

En face, le long de l’avenue de Saint-Cloud actuelle, était le bâtiment des pages. 
Au rez-de-chaussée, leurs salles d'exercices, réfectoire et chapelle; au premier, leurs 
dortoirs; au-dessus, des chambres d'employés. 


1. Dussieux, Le Château de Versailles, tome II, p. 162-174. nor 
2. Relation du Carrousel de Monseigneur le Dauphin, 1685, in-4°, avec figures gravées. 
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Au fond de la cour, se 
voyait l’entrée du grand ma- 
nége, surmontée d’un groupe 
de trois chevaux en stuc. Ce 
manège était devenu, comme 
nous l’avons dit, salle de spec- 
tacle; à droite et a gauche se 
trouvaient des remises en for- 
me de demi-lune. Derrière 
s’étendaient deux autres petites 
cours, entourées de tous cotés 
par des écuries. 

La Petite Ecurie était or- 
ganisée de la même façon, mais 
en sens inverse. M. le Pre- 
mier habitait à gauche dans la 
cour et ainsi faisait face à 
M. le Grand; les pages lo- 
geaient à droite, le long de 
l'avenue de Sceaux. En outre, 
la Petite Ecurie avait un ma- 
nège circulaire, au centre des 
Ecuries, et des bâtiments lé- 
gers surajoutés lui permettaient 
d’abriter une centaine de che- 
vaux de plus que la Grande. 

Les documents sur l’his- 

FIG. 7. — AUTEL DE LA CHAPELLE DES PAGES. (GRANDE ÉCURIE.) toire des Ecuries sont assez 
rares. Nous savons seulement qu’elles furent fréquemment remaniées dans le 
détail, et qu’ainsi des logements y furent aménagés. 

Un seul fait de leur histoire a été rappelé en détail par les contemporains, 
c’est l'incendie de 1751. Le 13 septembre de cette année, la Dauphine avait mis 
un fils au monde: le duc de Bourgogne, qui devait mourir à 9 ans et demi. A 
cette occasion, un feu d'artifice fut tiré à 8 heures du soir, entre les deux Ecuries. 
L’emplacement était fort mal choisi : une fusée tomba sur la Petite Ecurie et un 
commencement d'incendie se déclara, qui fut rapidement maîtrisé. 

A la Grande Ecurie, le sinistre fut plus important. Le feu prit dans les gre- 
niers en arrière, à gauche, sur l’avenue de Saint-Cloud. En une demi-heure, tous 
les toits derrière la demi-lune flambaient. II fallut trois heures d'efforts pour arré- 
ter l'incendie, et l’on eut beaucoup de peine à préserver la salle de théâtre installée 
dans le manège. Toutes les pompes du château avaient été mises en batterie et 


oo ese ne I a SN me 
LES ECURIES DE VERSAILLES 169 


de nombreux détachements de 
troupes avaient coopéré a l’ex- 
tinction du feu; il y eut plu- 
sieurs victimes parmi les gar- 
des française et suisse. En 
raison de la quantité de four- 
rage amoncelée dans les gre- 
niers, la Grande Ecurie aurait 
pu être détruite, mais la promp- 
titude des secours empêcha le 
feu de s'étendre. Les répara- 
tions nécessaires  s’élevèrent 
néanmoins à la somme de 
157.559 livres 15 sols. (Maçon- 
nerie, 26.978 livres; charpente- 
rie, 38.304 livres; couverture, 
SA200m1iVres I5—sols: vitres, 
peintures et divers, 34.851 li- 


vres~) (fig. 5). 


Afin disoler complètement 
la Grande Ecurie, le roi voulut 
acheter pour 32.000 livres 
l'Hôtel de Monaco, à l’est, en 
bordure de l’avenue de Saint- 
Cloud, mais cette opération, 
nous ignorons pour quelle rai- 


FIG. 8. — PORTE D’ENTREE DE LA CHAPELLE DES PAGES. 
(GRANDE ÉCURIE.) 


son, ne fut pas menée a bien, et l'hôtel ne fut démoli que sous l’Empire. 

La Révolution vida les Ecuries de leurs voitures, de leur personnel et d'une 
grande partie des chevaux, mais les conserva en bon état. 

La coupole du manège circulaire de la Petite Ecurie (que l’on appelait le 
Salon), ayant fléchi de o m. 65, dut être reconstruite en l'an XII par le capitaine 
du génie André, chargé des casernements en Seine-et-Oise *. Cette coupole présentait 
cette particularité d’être construite sur un plan elliptique : elle avait 20 m. 30 sur 
18 m. 25. Néanmoins, la combinaison des fermes avait été calculée de telle façon 
que le sommet en était circulaire. Actuellement, elle s’affaisse de nouveau, et sa 
reconstruction est prévue par la Commission des Monuments Historiques (fig. 10). 


h 


1. V'° de Grouchy, Journal du duc de Croy, tome I, p. 103; Mémoires du duc de Luynes, tome XI, p. 225. 
2. Devis signé Gabriel (Arch. Nation. OT 1844, dossier 2). ve. \ 
3. Voir les figures au Département des Estampes d> la Bibliothèque nationale, V a 371. 
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La distribution intérieure des Ecuries nous est connue par un document de 
mars 1754, qui donne l’état des logements à la Grande Ecurie”. Nous n’avons pas 
malheureusement l'équivalent pour la Petite, mais il est vraisemblable que la répar- 
tition des logements devait y être à peu près semblable. En entrant dans la cour, 
on trouvait à droite le grand corps de bâtiment parallèle à l'avenue de Paris. 

Au rez-de-chaussée, le Grand Ecuyer y possédait 12 pièces, dont 8 à chemi- 
nées et 12 entresols; en avant, le pavillon du concierge renfermait 6 pièces et 5 
entresols; en arrière, dans l’autre pavillon, habitaient. M. Leroux, chef piqueur, 
6 pièces; M. de Nestier, écuyer ordinaire, 3 pièces. 

Au premier, le Grand Ecuyer avait 16 pièces; M. de Nestier, 7; M. de 
Butler, 5 pièces; M. de Neuilly, écuyer de manège, 10 pièces; M. de Mesmon, 5 
pièces; un sellier et un pourvoyeur, 2 pièces chacun. 

Au second, dans les mansardes, le Grand Ecuyer avait encore 27 pièces pour 
ses gens, dont 22 à cheminées; un valet de chambre, tapissier du roi, 6 pièces; un 
garde-meubles, 2 pièces; le chirurgien, le maitre d'armes et le maitre à danser des 
pages, 6 pièces chacun. 

Au total : le grand bâtiment de droite renfermait donc 130 pièces, dont 55 au 
Grand Ecuyer. 

La demi-lune de droite renfermait 13 remises; au-dessus, des greniers et des 
petites chambres de piqueurs. 

Dans les écuries, les chevaux étaient répartis par rangs : chacun de ceux-ci 
sous la surveillance d’un écuyer. Du côté droit, le « grand rang » de 49 places, et 
un autre de 38, appartenaient à M. de Gouyon. Tout en arrière, autour de la car- 
rière, se trouvaient d’autres écuries pour 153 chevaux, 6 remises, et des logements 
pour Dubuisson, le cocher du roi, Lafleur, le valet des pages, et pour quelques 
palefreniers. 

Passons au bâtiment de gauche, en bordure de l’avenue de Saint-Cloud. 

Le Premier Ecuyer y occupait, au rez-de-chaussée, 9 pièces et 7 entresols; le 
reste du rez-de-chaussée était l’habitation des pages : ils y avaient leur salle à man- 
ger, leur salle d'exercices, leur prison (souvent occupée) et leur chapelle (fig. 7 et 8). 

Au premier, logeaient le gouverneur des pages (6 pièces), à côté des 5 dor- 
toirs de ses élèves; M. de Vendeuil et M. de Languedoue, écuyers, avec 6 pièces 
chacun. 

Au deuxième, étaient les chambres du personnel attaché aux pages, contrô- 
leurs, aumoniers, précepteurs etc... Léonard, chirurgien ordinaire du roi, y occu- 
pait 4 pièces. 

Les demi-lunes de gauche renfermaient 10 remises; derriére elles, les deux 
rangs de 48 et 38 places appartenaient A MM. de Salvert et de Mesmon, écuyers 
de manège. 


1: Arch. Nation. O1 920, n° 215. 
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FIG. 9. — LES ÉCURIES DE VERSAILLES. — SALLE D’EXERCICE DES PAGES. 


D’autres petites écuries abritaient les 23 chevaux du Grand Ecuyer, les 11 de 
M. de Sainte-Maure, écuyer commandant, etc... Au total, il y avait 81 logements 
d'importance diverse (le Grand Ecuyer avait 55 pièces, les piqueurs, une seule) et 
355 places de chevaux. 

À la Petite Ecurie, nous avons dit que la répartition des logements était en 
sens inverse. Dans l'aile gauche, en bordure de l’avenue de Paris, habitaient M. le 
libérer deux ecuyers, a -drojte, les pages. 

Dans les écuries, les chevaux n'étaient pas par rangs, mais par catégorie. Il y 
avait le rang des chevaux du Corps, réservés au carrosse royal, celui des Prus- 
siens, celui des Bidets, celui des Brandebourg, etc... A gauche étaient les 46 che- 
vaux du Roi, à droite, ceux du Dauphin’. 

A cette époque, la distinction ancienne entre les Ecuries avait disparu. En 
réalité, les chevaux personnels du Roi et de sa famille étaient meme passés à la 


1. Archives Nationales O1 1845. 
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Petite Ecurie avec les car- 
rosses, la Grande se con- 
tentant de chevaux de 
manège de chasse et de 
suite. 


Une centaine d’années 
après leur construction, 
en 1770, les Ecuries se 
trouvaient en assez mau- 
vais état. A la Grande, 
toute la charpente du com- 
ble, du côté de l’avenue de 
Paris, était à refaire; a 
la Petite, la menuiseric 
des mangeoires et bat- 
flancs était pourrie. Le pa- 
vage des cours, les aque- 
ducs et puisards étaient 
délabrés; bref, les devis 
de réparation s’élevaient 
à 113.151 livres pour 
Grande Ecurie, et 48.432 
pour la Petite’. Qu’y eut-il 
de fait? Nous lignorons 
exactement, mais certaine- 
ment quelques travaux fu- 
rent exécutés. 

A la Révolution, les 
chevaux et les voitures du 
roi furent dispersés et ven- 
dus. Le manège « royal » 

FIG. 10. — LES PETITES ÉCURIES DE VERSAILLES. devint « national », SOUS 

ie a de re la direction de son ancien 

écuyer, François-Etienne de la Bigne, mais celui-ci se nationalisa, comme son éta- 
blissement, et s’appela « Labigne ». 

En lan IL, l'école d'équitation, avec 120 chevaux, était dirigée par Antoine 
Coupé et Antoine Jardin, qui, avec Gervais, devinrent plus tard premiers piqueurs 
de Napoléon. Elle ne fut transférée à Saumur qu’en 1814. 


1. Archives Nationales O1 920, n° 246. 
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Après 1830, la Grande Ecurie fut transformée en magasin, pour les grands 
travaux du château. De 1849 à 1852, elle abrita l'Institut agronomique; elle 
devint ensuite une caserne. 

La Petite Ecurie abrita les voitures de la Cour jusqu’en 1830, puis elle fut 
habitée par les employés du Musée; comme sa voisine, elle devint caserne 
en 1848. 


Tous les thèmes de décoration et de sculpture des Ecuries sont empruntés au 
cheval. Les deux plus beaux motifs sont incontestablement ceux qui ornent les 
portes de la Petite Ecurie. 

Sur la grande cour, les trois chevaux du Cocher du cirque (fig. 11) par Lecomte, 
semblent jaillir au grand galop du fronton qu'ils décorent. On évoque en les voyant 
les grands carrosses royaux à six chevaux, tous pareils, admirablement harnachés, 
qui, franchissant les hautes portes et traversant la grande place, allaient jusqu’à la 
cour de marbre, se mettre aux ordres du Roi. 

Sur la face ouest, dans une petite cour trop étroite, on remarque le groupe de 
Girardon. Bucéphale se cabre, mais le jeune Alexandre le tient aux naseaux, et 
l'animal va retomber, dompté. ‘Très classiques de forme, ces figures, imitées de l’art 
grec, sont vraiment admirables. 

Les pilastres des deux bâtiments sont décorés des trophées où voisinent des 
armes et des accessoires de tournois : l’équitation est un art de paix comme de 
guerre. 

Les masques qui ornent les pavillons d’avant-cour sont tous différents. 
M. Francastel’ y voit des « cochers, des palefreniers, des soudards venus d’Alle- 
« magne et de Hongrie, des tétes de Turcs de tournois confondus avec les Faunes 
« et les Satyres de la fable, sortis du bois voisin. » Toute cette sculpture des 
Ecuries est bien conservée et semble avoir été moins remaniée que celle du Cha- 
teau et du Parc. Mansart, plus libre dans la conception de ces deux bati- 
ments, que dans le chateau lui-même, y a exécuté une œuvre remarquable et trop 
peu connue. 

Tout y est mesure, et symétrie. Malgré leurs deux étages, les Ecuries, en con- 
tre-bas de la cour du Chateau, ne nuisent pas à l’ensemble des constructions. Se 
doute-t-on, lorsqu'on les regarde, que leur toit ne dépasse pas le niveau de la 
Cour de Marbre? Le visiteur, placé au pied de la statue de Louis XIV, peut laisser 
son regard passer au-dessus d’elle et errer sur les vastes frondaisons qui limitent 


l'horizon de l’est. 
Pourquoi faut-il que la toiture prétentieuse d’un Hotel de Ville...! Hélas! 


# 


1. La Sculpture de Versailles, p. 208. 
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Occupées aujourd’hui par le Pare d’Artillerie, le Centre d’Instruction physi- 
que, et différents services, les Grandes Ecuries ont été détournées de leur destina- 
tion primitive. Mais il reste encore aux Petites Ecuries, les 300 chevaux de la 
Section de Cavalerie, qui foulent le méme pave que les grands carrossiers de 
Louis XIV, et derrière eux circulent dans les allées les Ecuyers du Cadre Noir, 
dignes descendants de ceux qui commandèrent les manéges du Grand Roi. 


H. LEMOINE. 


FIG, 11, — LOUIS LECOMTE, LE COCHER DU CIRQUE. 
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Les œuvres peintes par Degas 
dans les années de sa formation, tandis 
qu'il travaillait dans les musées de 
France et d’Italie, portent la marque 
de son éducation visuelle. Les premie- 
les par deur’ metier, approchent de 
celles des maitres de la Renaissance, 
avec leurs surfaces lisses et denses et 
la nature réfléchie de leurs sujets. 
C’est seulement après la trentaine que 
Degas abandonna l’idée de devenir un 
peintre d’histoire. I] était foncièrement 
réaliste, et les portraits de parents et 
d'amis qu'il exécuta à ses débuts, l’ame- 
nèrent à concentrer son attention sur le 
monde qui l’entourait, et a renoncer a 
ses aspirations académiques. 

Plusieurs peintures de sujet histo- 
rique, depuis longtemps oubliées, demeu- 
rées dans l’atelier de l'artiste, ne revi- 
rent le jour qu'après sa mort. La plus 
reculée en date est Les jeunes Spar- 
tiates s’exercant à la lutte, de la Na- 
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tional Gallery de Mill- 
bank! qui a été peinte en 
1860. Degas y vit l’oc- 
casion de faire une étu- 
de de nu. Il est possible 
qu'Ingres lait inspiré. 
Les jeunes Spartiates et 
le groupe du fond partici- 
pent de la nature statique 
de Age d’or, mais l'effet 
atmosphérique va bien 
au delà. La montagne 
baignée de soleil, dans le 
lointain,- est un motif 
favori de la Renaissance. 
FIG. 2. — DEGAS. — L'ENLÈVEMENT DES SABINES. On relève ici la difficulté 

Copie d’après Poussin. (Musée du Louvre.) qu’éprouvait Degas à cons- 

truire les pieds et les mains. Il parvint a la dominer complètement, car dans 
ses ceuvres postérieures, c’est dans le dessin des mains qu’il a donné la meilleure 
expression à son sentiment de la vie et du mouvement. On l’a souvent accusé 
d’anachronisme, pour avoir donné a ces jeunes gens des visages qui n'auraient 
point paru déplacés dans les rues de Paris, à son époque. C’est là une idée du 
xIX° siècle; pour nous qui sommes accoutumés au réalisme des peintres flamands 
du xv° siècle, dont les panneaux reli- 
gieux sont des documents sur le cos- 
tume et les mœurs contemporains, 
cette discordance n’a rien d’alarmant. 
Chez Degas elle était intentionnelle, et 
non pas due à l’entrainement de l’imagi- 
nation. C’est ce qu’attestent ses propres 
mots : « Faire de la tête d’expression 
une étude de sentiment moderne... *. » 
L'année suivante, en 1861, apparut 
Sémramis construisant une ville, qui 
est aujourd’hui au Louvre *. Ici encore 
nous pensons à Ingres, bien que les per- 
sonnages soient d’une assez gauche rai- 


1. Vente Degas, I, 1018, n° 20. 

2. P.-A. Lemoisne, Edgar Degas, à propos d'une 
exposition récente. Rev. de l'Art anc. et mod., 
t. XLVI, 1024, p. 17-28 et 95-108. FIG. 3. — GIROLAMO GENGA. — PRISONNIERS DÉLIVRÉS. 

3, Vente) Degas, 1, 1018, n° 7a. 


(Académie de Sienne.) 
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FIG. 4. — EDGAR DEGAS. — LA FILLE DE JEPHTÉ. 
(Smith College, Museum of Art, New York.) 


23 


178. GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


deur. Le cheval a l’air d’être en 
bois, ce qui suggère le siège de 
Troie plutôt que celui de Baby- 
lone. Décidément, Degas n'est 
pas à l’aise dans les vastes com- 
positions. C’est ce qui explique, 
du moins en partie, que la plu- 
part d’entre elles soient inache- 
vées. La version définitive de 
Sémiramis ne peut que décevoir 
si l’on a vu d’abord les dessins 
préparatoires des figures nues 
et les études de draperies. Sur 
ce dernier point, Degas a été 
justement comparé à Léonard’. 
Il y a dans la peinture du Lou- 
vre un trait du Degas à venir : 
c'est la façon dont le char est 
coupé par le cadre du tableau. 

Alexandre et  Bucéphale 
(fig. 1)* fut peint la même année 
que Sénuramis. Degas, appa- 
remment, ne fut pas satisfait 

LH er De Je de cette composition, car au- 

cune des deux versions con- 

nues, de mêmes dimensions, ne fut achevée. Le jeune Alexandre, maladroit et 

sans naturel, la tête trop grande pour le corps, mène le cheval fougueux qu'il 

réussit à dompter selon la légende, mais la bête assagie n’emporte pas la 
conviction. 

Les malheurs de la Ville d'Orléans, qui sont connus aussi sous le titre de 
Scène de guerre au Moyen Age *, furent exposés au Salon de 1865. Le romantisme 
du sujet l’apparente à Delacroix qui, toutefois, eût déployé dans son traitement 
une tout autre imagination. Degas a fait poser pour cette étude de nus différents 
modèles dans des attitudes fort peu confortables. Comme dans la Sémiramis, on 
y relève une note de non-conformisme dans le cheval de droite, à moitié hors du 
tableau. Il se peut que Degas se soit rappelé ici un motif analogue de la Proces- 
sion des Mages, de Benozzo Gozzoli, dans la chapelle du Palais Riccardi, à 
Florence. 


Ta Bernard Berenson, The drawings of the Florentine painters... New-York, vol. Ep LOOS ÉD eal SOs 
2.. Vente Degas, I, 1918, n° 5 (fig. 3), et III, 1919, n° 9. 
3. Vente Degas, I, 1018, n° 13. 
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Les malheurs de la Ville d'Orléans ont SR ae ee 
été généralement considérés comme le der- pe 
mer essai de Degas dans le domaine de 
la légende et de l’histoire. La question res- 
tera pendante tant qu’on n’aura pas prouvé 
péremptoirement que la Fille de Jephté 
fut peinte avant 1865. Cette toile, aujour- 
d'hui au Smith College Museum of Art, 
est la plus grande et la plus ambitieuse 
de ce groupe, et même de toute l’œuvre de 
l'artiste. On l’a trop souvent négligée 
comme étant un de ses grands ouvrages 
académiques, ennuyeux et dépourvu de vie 2. 
En vérité, ce tableau nous permet d’appré- 
cier les méthodes du peintre. Loin d’être 
terne, il annonce, par les brillantes touches 
de couleur, les pastels hauts de ton d’une 
période postérieure. De plus, la composi- 
tion en est des plus complexes (fig. 4). 

M. Paul Jamot situe ce tableau entre 
1856 et 1860 *, alors qu’il l'avait d’abord 
considéré comme antérieur à la Sémiramis de 1861 *. M. P.-A. Lemoisne donne la 
date de 1864°, tandis que M. Marcel Guérin la fixe un peu plus tard, de os à 
1870 °. Tant qu'on n'aura pas produit de document péremptoire?, il faudra Set 
tenir a des considérations de style. En tout cas, l'ampleur de la composition, le 

nombre des études attestent 


FIG. 6. — DEGAS. — LA JUSTICÉ DE TRAJAN. 


1. La Fille de Jephté mesure 77 
pouces de haut, sur 117 1/2 de large, 
tandis que le Portrait de la famille 
Bellelli, au Louvre, mesure 78 5/8 
pouces de haut, sur 99 5/8 pouces 
de large. | 

2. J. B. Manson, The life and 
work of Edgar Degas, New-York, 
1027, D: LO: 

3. Lettre au Smith College Mu- 
seum of Art, 30 novembre 1033. 

4. Paul Jamot, Degas, Paris, 
1924, p. 28. 

5. P.-A. Lemoisne, Degas, Paris 
(L’Art de notre temps), n. d. [1912], 
Dango: 
6. Lettre au Smith College Mu- 
seum of Art, 23 novembre 1933. 

7. Aucune preuve documentaire 
n'a été avancée par les trois au- 
teurs principaux qui se sont occu- 


és de Degas. 
FIG. 7. — DEGAS. — ESQUISSE PEINTE, pés de g 
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que Degas a consacré 
beaucoup de temps a son 
élaboration. Comme cette 
peinture demeura dans son 
atelier sa vie durant, si 
l'on se rappelle la propen- 
sion de l'artiste à ajouter 
de temps à autre une 
touche à ses ouvrages, 
la date peut s'étendre sur 
# nombre d’années. Quelle 
SN ait été commencée d'assez 

bonne heure parmi des 

sujets historiques, c’est 
ce qui ressort des proportions absurdes du cheval, alors que le tacheté des cou- 
leurs, semblable à celui qu'on observe dans les œuvres plus avancées de Degas, 
semble indiquer une époque plus tardive de quelques années. Si elle n’a pas été 
achevée non plus, c’est peut-être que l'artiste s'était rendu compte des défauts d’une 
aussi grande composition. C’est aussi pourquoi il ne voulut pas s’en défaire. Mais 
une raison plus forte encore réside dans son attachement à une vocation long- 
temps chérie, puis abandonnée. L/influence la plus frappante que nous remarquons 
au premier coup d'œil dans la Fille de Jephté, c’est celle de Delacroix. Ceci en 
raison de la nature romantique du sujet ', dont la composition est ici plus statique: 
nous n’y voyons pas la turbulence et l’envolée si caractéristique de Delacroix. 
C’est cependant à lui que Degas se réfère, dans un des rares commentaires qu’il 
nous ait laissés sur ses œuvres. Voici ce qu’en dit M. P.-A. Lemoisne? : 


FIG. 8. — DÉGAS. — DESSIN 


« C’est ainsi que, pour la Fille de Jephté, ta- 
bleau qui le préoccupa si longtemps, nous avons relevé 
dans différents de ses carnets jusqu’à dix esquisses 
dans lesquelles il varie l'attitude des personnages, les 
groupe différemment et change aussi le terrain. Cer- 
tains détails même ont pour lui de l'importance, et 
à côté des croquis il les note en quelques mots : « Un 
ciel gris et bleu d’une valeur telle que les clairs s’en- 
lèvent en clairs et les ombres en noir naturellement. 
Pour le rouge de la robe de Jephté, me rappeler 
les tons orangés rouges du vieillard dans la... de 
Delacroix. La colline avec ses tons mornes et glau- 


1. Il faut rappeler que la jeunesse de Degas se passa 
durant la période des recherches historiques et du nouvel 
intérêt qui se porta sur l'Orient. On en trouve le reflet dans 
la littérature et les arts contemporains. 

2. P.-A. Lemoisne, Les carnets de Degas au Cabinet des FIG. 9, — DEGAS. — DESSIN 
Estampes, G. B.-A., 1921, p. 222. 


D'APRÈS BENOZZO GOZZOLI, 
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ques. — Sacrifier beaucoup le paysage comme taches, quelques tétes levées en profil et ardentes 
derrière Jephté... » 1, 


Par ailleurs, un autre artiste nous vient à l’esprit. Poussin est sûrement l’ins- 
pirateur, non seulement de l'effet d’éclairage par la gauche, qui est de règle pour 
un artiste du xXvI1° siècle, mais aussi de celui qui lui est particulier, et qui con- 
siste à donner le sentiment de la profondeur par des contrastes de lumières et 
d’ombres : premier plan clair, deuxième plan sombre, fond lumineux. Degas exploite 
cette méthode en augmentant le nombre des plans successifs. 

En outre, un regard sur l’Enlèvement des Sabines du Musée du Louvre, copié 
par Degas (fig. 2), nous fait pressentir l’origine des bras levés en signe de détresse, 
note si fréquente du mouvement dramatique chez Poussin. 

Ce n’est pas seulement 
dans le choix du sujet que 
nous discernons l’action de 
Delacroix. Il est possible 
que Degas ait transposé 
ingénüment quelques traits 
de la composition de la Jus- 
tice de Trajan, qui est au 
Musée de Rouen. Il est évi- 
dent qu’il a conçu d’abord 
sa composition dans le sens 
vertical, comme Delacroix 
(fig. 6)°. La filiation appa- 
fateecans laemasse ets le 
mouvement. La figure de la 


fille de Jephté est réduite FIG. 10, — DEGAS, — DESSIN. 
à une tache blanche sur 
le fond, — c’est le premier exemple de ce parti, — tandis que le père s'en 


détourne avec horreur, à l’idée du sacrifice auquel il a d'avance consenti. 

A la vente de la collection de René de Gas, le père de lartiste, en 1927, 
figurait une esquisse peinte (fig. 7) qui tient beaucoup de Delacroix. Il est assez 
curieux que le catalogue ne l’attribue pas à Degas, mais l’inscrive sous le titre : 
Ecole moderne, Etude pour un sujet historique*. Or, il existe un dessin que 
nous pouvons mettre en rapport plus direct avec Delacroix. A gauche, on y voit 


; ae : ; rue 
1. Si l'on ne trouve pas ici de référence à une œuvre déterminée de Delacroix, c’est peut-être que Degas 


ne tenait pas à spécifier la nature de ses emprunts. 


2. Vente Degas, II, 1918, n° 28. , 
3 arte tableaux, pastels, aquarelles, dessins, gravures, par Edgar Degas, Bartholomé, Braquaval, 


Bracquemond, Delacroix, etc., dépendant de la succession de M. René de Gas, et dont la vente après décès. aura 
lieu à Paris, Hôtel Drouot, le 10 novembre 1927, n° 92. 
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FIG. 11. — DEGAS. — DESSIN. 


évidemment a cheval, bien que sa mon- 
ture ne soit pas dessinée, qui se prend 
la poitrine dans l’attitude du remords, 
évoque la silhouette de Trajan. 

Une étude de la peinture de Smith 
College suggère une origine semblable 
pour l’avant-main du cheval, étrange- 
ment comprimée’*. Dans une étude de 


1. Dans la plupart des reproductions de la Fille 
de Jephté, on distingue a peine cette figure. 

2. On en trouverait une autre explication, intéres- 
sante mais plus lointaine, en comparant les chevaux de 
la Fille de Jephté et de la Justice de Trajan. Delacroix 
a représenté la tête de la monture de l’empereur pres- 
que complètement tordue sur elle-même. La version 
finale de la peinture de Degas donne l'impression qu'il 
a tiré de Delacroix la tête du cheval, puis qu’il a peint 
le corps à gauche plutôt qu’à droite, l’angle des pattes 
de derrière restant le même, Toutefois, il est plus pro- 


un homme, les bras levés, regardant par- 
dessus son épaule droite (fig. 8). Il corres- 
pond au personnage qui se trouve devant 
le cheval de Trajan. Sur le dessin, les jam- 
bes de devant d’un cheval sont esquissées 
devant cette figure. A droite, et dans cette 
direction, se trouve un cheval, dont le ca- 
valier est sommairement indiqué. La tête 
du cheval est dessinée de profil, et la 
jambe droite repose sur le sol. Par ailleurs, 
la position est la même que chez Delacroix, 
mais inversée. Dans le même dessin, le 
personnage debout a été retourné et nous est 
montré drapé, devant le cheval. Sur la pein- 
ture, il a été maintenu, mais à l’état d’un 
simple frottis de draperie bleue (fig. 5)’. 
En outre, le dessin d’un homme nu (fig. 11), 


FIG. 12. — DEGAS. 


— DÉSSIN D'APRÈS GIROLAMO GENGA. 
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Degas d’après l’antique, on retrouve le même type 
de cheval de bois. Dans les deux cas, la tête du 
cheval est ramenée contre l’encolure. 

Un dessin préliminaire (fig. 10)! dont la 
composition est horizontale, montre le progrès des 
idées à partir de l’esquisse de la vente René de 
Gas (fig. 7). L'artiste a mélé toutes les notes 
qu’il avait prises d’après les vieux maîtres. Deux 
esquisses (fig. 12 et 13)”, faites en 1859, d’après 
une peinture de Girolamo Genga, à l’Académie 
de Sienne : Prisonniers délivrés (fig. 3), attes- 
tent qu'il a emprunté à Genga son cavalier pour 
le placer a la droite de la tête de cheval de 
l'étude de Jephté. C’est ce personnage que, dans la 
peinture finale, il a poussé au centre de la scéne 
pour lui donner le premier role du drame. Il a 
substitué au casque le turban qu’il a également 
indiqué dans son esquisse d’aprés Genga, comme 
coiffure du personnage de droite. Les fig. 15 


lui de 


commie 


emprunté 
son tableau 
de sa visite 
que dans l’esquisse préliminaire (fig. 10), 
personnages 
droite, et les fi- 
eures habillées a gauche. Dans ce des- 


nus sont 


RIS 


FIG. 13. — DEGAS. — DESSIN D’APRES GIROLAMO GENGA. 


FIG. 14. — DEGAS. — DESSIN. 
D’APRES L'ADORATION DES MAGES DE 
CESARE DA CESTO. 


et 16 * nous montrent comment il a traité 
ce problème. L'équilibre général de la 
composition est assez semblable à ce- 
Degas a 
spécifiques de 


souvenirs 


Remarquons 


bable que pour la position de celles-ci Degas s’est référé 
au dessin d’aprés Benozzo Gozzoli (fig. 9), actuellement 
au Foge Art Museum. 

1. Vente Degas, IV, 1910, n° 118 a. 

2. Vente Degas, IV, 1919, n°° 85d et 86c. 

3. Vente Degas, IV, 1919, n 
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FIG. 15, — DEGAS. — DESSIN. 


sin, de même que dans la peinture définitive, il y a 
à gauche un personnage portant une bannière, 
dont la fig. 17! est une étude. A l’origine, il a pu 
être suggéré par la figure centrale de l’esquisse 
d'après Genga (fig. 12), qui, debout, fait face au 
spectateur, la tête tournée vivement à droite. 
Degas, dès cette époque, avait-il exécuté son étude 
d'après le Martyre de. saint Sébastien d Ingres? 
Car il avait la, dans le personnage de gauche te- 
nant un étendard, un modèle qui, par sa pose, cor- 
respondait plus précisément à son idée. I] a fait 
un bon usage de son étude d’après les nus de 
Genga (fig. 13) et dans la peinture finale les deux 
figures de premier plan, à droite, en sont le résultat. 
Il les a séparées, et le garçon de droite est coupé 
par le cadre; la position des jambes a été modifiée, 
mais par ailleurs le dessin (fig. 19)* pourrait être 


aussi bien une étude d’aprés une peinture italienne. Apparemment, il voulait tordre 
quelque peu vers la gauche le corps de l’homme qui tient une palme. Il a consulté 


de nouveau ses notes, et il a trouvé ce 
qu'il cherchait dans le dessin (fig. 14) ° 
qu’il avait fait en 1860 au Musée National 
de Naples, d’après l’Adoration des Mages 
de Cesare da Sesto. Du moins son 
étude (fig. 18) indique qu’il s’est servi 
de cette référence. Dans ce cas, avec 
son étonnante mémoire, il a pu rappeler le 
reste de la composition de Cesare da 
Sesto, avec ses cavaliers a petite échelle, 
au fond, a gauche. En effet, un groupe 
analogue dans une position correspon- 
dante se voit sur la peinture du Smith 
College, ott les cavaliers s’avancent de 
la même façon. Les petits personna- 
ges groupés a gauche des ruines, sur 
la peinture italienne, peuvent être l’ori- 
gine des jeunes filles du fond chez Degas. 


I. Vente Degas, IV, 1910, n° 121 b. 
2. Vente Degas, IV, 1919, n° 86c. 
3. Vente Degas, IV, 1919,n° 117a. 
4. Vente Degas, IV, 1919, n° 1212. 
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FIG. 16. — preas. — DESSIN. 
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Les deux groupes se : 
correspondent par leur 
isolement et leur com- 
pacité. 

Poussin a pu four- 
nir un modèle pour la 
figure en armure, por- 
tant une urne à droite 
de la Fille de Jephté, 
dont la fig. 21° est une À 
étude. Observez la pose 
de l’homme en armure 
enlevant une jeune fem- | | 
me, à gauche de lEn- ER 
oi ee de. levement des Sabines NU oom nie 

(He) ADesss pu 

même être familier avec l’autre version de cette composition, aujourd’hui dans 
la collection Cook, à Richmond, où la pose est plus statique. La figure de Degas est 
moins libre, mais la pose est analogue. Un motif favori de Poussin est celui d’une 
figure agenouillée ou penchée, au premier plan. I] a pu inspirer celle d’un garçon 
qui ramasse quelque chose à terre, dans les premières conceptions de Degas, dont 
les fig. 207, 22 et 23 sont des études. Nous trouvons les traces de cette figure 
dans le dernier état de la peinture, sous forme de cette masse de couleur tannée, 
informe, et jusqu'ici inexpliquée, au centre du premier plan, où l’on a cru recon- 
naître un chien. Dans les esquisses préliminaires (fig. 6 et 7), la figure d’un gar- 
con qui se penche, apparaît à gauche de la composition, devant l’arrière-main d’un 
cheval. Il est possible que, sur la grande toile, Degas 
l’ait introduite dans une po de sition analogue, car il y a 
des traces de repeints dans cette région. Le peintre a pu 
considérer qu’a cet endroit elle détournerait l'attention 
de la figure monumentale, en robe rose, à gauche, qui 
porte la bannière, c’est pour quoi il l’a repoussée vers le 
centre. Notez que dans le dessin de la figure inclinée 
(tie 820), la hanche et la cuis se sont trop maigres. Ceci 
se reproduit dans la peintu re définitive. Le mollet droit 
est suggéré par une mince ligne sombre qui se poursuit 
derrière cette masse mal dé finie. La ligne diagonale du 
premier plan se rapproche de l'ombre qui aurait été 
projetée sur la jambe, droite si elle avait été achevée. 


1 NVéntesDesas, "IV, 1070; 2. Vente Degas, IV, 1910, 
n° tigd. FIG. 18. —— DEGAS. — DESSIN. n° I20cC. 
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La petite esquisse à l’huile (fig. 23) montre cette 
figure habillée, et donne à penser que sur la pein- 
ture de Smith College elle aurait été peinte de cette 
façon. Ceci nous donnerait la raison d’être de la 
manche relevée. On peut à peine discerner la struc- 
ture du visage qui se détourne’. Degas, à ce qu'il 
semble, a abandonné l’idée de ce personnage, car 
en travers du cou et de la hanche, il a esquissé quel- 
ques lignes indiquant les jambes de deux des figu- 

FIG. 20, — DEGAS. — DESSIN. res placées derrière, 

Le cheval, de proportions si incorrectes, tendrait a faire reporter la conception 
originale de la Fille de Jephté jusqu’à l’époque de la Sémiramis et de Alexandre 
et Bucéphale, vers 1861. L’animal n’a certainement pas été étudié d'après nature. 
Mais en 1862, Degas commençait déjà à fréquenter les champs de courses’. On 
conçoit qu'après cette époque il ait peint les chevaux avec plus de fidélité. Ceux 
des Malheurs de la Ville d'Orléans sont plus convaincants que celui que monte 
Jephté. Dans la Fille de Jephté, toutes les figures ont été soigneusement étu- 
diées et fermement plantées dans leurs positions respectives. De même que dans la 
Sémiramis, le peintre n’a pas été capable de reporter sur la toile la vie et le mou- 
vement dont sont empreints ses dessins préparatoires. Il ne tarda point, cepen- 
dant, a acquérir plus d’aisance, méme dans ses peintures les mieux construites. 

Une autre peinture, souvent comprise dans le groupe des tableaux d’histoire, 
est Mademoiselle Fiocre dans le Ballet de la Source*, qui est au Brooklyn 
Museum. Elle date de 1862 et peut nous aider a situer la Fille de Jephté a sa place 
chronologique. L’artiste y fait un pas vers la réalité, car bien qu’il ait pris pour 
sujet une scène romantique, il y fait le portrait de la danseuse, dans le rôle de 
Nomedda. Les attitudes des trois femmes sont beau- 
coup plus naturelles que celles des personnages de la 
Fille de Jephté. Elles donnent l'impression que le 
peintre vient de les saisir dans leurs poses, tandis 
que les autres ont dû poser patiemment des heures 
durant, dans l'atelier. Les chevaux de Sémiramis et 
de Jephté sont bien incapables de ployer leurs 
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1. Il y a quelques traces d’un repeint postérieur, sur cette figure, 
peut-être d’une autre main que celle de Degas, et affectant la forme d'un 
chien. LATE 

2. M. Paul Jamot (Degas, Paris, 1924, p. 58) remarque que l’une des be 
courses de la collection Camondo date, au moins dans son premier état : 
de 1862, tandis que R. H. Wilenski (French Painting, Boston, 1931, 
p. 274) écrit ceci : « Le Louvre possède la peinture d’une course par Degas 
Avant le départ, qui est datée de 1862. Mais Degas travailla à ce he 
en 1880, et je pense qu'il a dû le dater de 1862, au lieu de 1868 ou 1872, 
par erreur. » 


3. Vente Degas, I, 1018, n° 8a. 
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FIG. 21. — DEGAS. — DESSIN. 
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FIG. 22. — DEGAS. — DESSIN POUR LA FILLE DE JEPHTE. 


tetes pour boire a la fontaine; celui qui se tient prés de Mlle Fiocre atteste que 
Degas a eu l’occasion de saisir sur le vif les animaux en action. 

La peinture du Brooklyn Museum est exécutée d’une manière plus mince, ce 
qui indiquerait une date postérieure à celle de la Fille de Jephté. Toutefois, le tableau 
du Smith College est plus coloré. Sauf quelques touches, Mademoiselle Fiocre est 
d’une tonalité plus assourdie. Nomedda est vêtue de bleu clair. Les fleurs couleur 
de flamme, sur sa poitrine, ses manches jaunes et ses chaussons roses, derrière 
le cheval, jettent encore quelques notes brillantes. I] serait intéressant de savoir si 
de tels accents ont été ajoutés dans la Fille de Jephté après l'exécution de l’ensem- 
ble, à une époque où l'artiste pensait en termes plus vifs. Le jaune éclatant du 
turban de Jephté, l’orange de sa sandale, le saumon des costumes des jeunes filles 
du fond, les rênes de feu dans la main du cavalier qui s'éloigne vers la droite, tout 
cela était-il sur la toile avant 1865, date à laquelle Degas fut introduit dans le 
groupe impressionniste qui fréquentait le café Guerbois? On peut en douter. Il est 


188 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 23. — DEGAS. — ETUDE. 
(Collection Marcel Guérin, Paris) 


vraisemblable que ces touches sont postérieures en date à Mademoiselle Fiocre, 
c'est-à-dire à 1868. 

La peinture est un curieux mélange d'éléments qui dénotent tantôt la jeunesse, 
tantôt la maturité. La conception générale est celle d’un artiste à ses débuts, dont 
l'esprit est obsédé du souvenir de l’art ancien. La tonalité plus fraiche, si l’on 
fait abstraction des visages couleur chocolat, dans l'ombre, qui rappellent Poussin ?, 
accuse une date plus récente, de même le souci plus marqué de la forme à trois 
dimensions. Ceci vaut surtout pour l’angle supérieur, à gauche, où les trompet- 
tes (fig. 24) rendent effectivement le son de cette observation intense, de cette ori- 
ginalité qui caractérise l'artiste à ses meilleurs moments. 

Peut-être plus tard viendront à la lumière d’autres esquisses provenant de 
collections privées, et d’autres données biographiques qui nous aideront à analy- 
ser plus à fond la composition de la Fille de Jephté. Il est certain que Degas fit 
usage de ses souvenirs et de ses notes, mais cela n’enléve rien à la valeur du 
tableau. Bien plus, cela lui confére un surcroit d’intérét a titre de témoignage docu- 
mentaire. Degas voulut faire de la Fille de Jephté son chef-d’ceuvre, et cette 


1. La Crucifixion de Poussin, au Wadsworth Museum de Hartford, montre une tonalité semblable. La figure 
de la Fille de Jephté (fig. 5) rappelle les personnages d’un coloris atténué, de Poussin. 
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peinture domine ses au- 
tres ouvrages par son 
échelle monumentale et sa 
conception. 


Si l’on y remarque quel- 
ques erreurs de propor- 
tions, il faut les porter 
au passif d’un artiste qui 
gardait quelques défauts 
de jeunesse. Mais la Fille 
de Jephté, dans son en- 
semble, compte au nombre 
des réussites de la matu- 
rité de Degas. Tout le 
temaps-=et toute la —ré- 
flexion qu'il y consacra, 
et dont la présente étu- 
de apporte le témoignage, 


FIG. 25, — DEGAS. — LA FILLE DE JEPHTE. (Détail.) 


nous incitent à attacher notre intérêt à ce tableau, le soustraire à la négligence dont il 


a trop souvent souffert. 


FIG. 24. a 
DEGAS. LA FILLE DE JÉPHTÉ. (Détail.) 


ELEANOR MITCHELL. 
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— LA PRIERE DU RICHE ET DU PAUVRE. 


1474, 
(Musée des Beaux-Arts de Strasbourg.) 


MAITRE STRASBOURGEOIS, 


LA PRIERE DU RICHE ET DU PAUVRE 


Dans le numéro de juillet-août 1936 de la Ga- 
zette des Beaux-Arts, le chevalier Guy de Ter- 
varent a réuni, à propos d’un tableau du Prado, 
quelques figurations d’un sujet assez rare mon- 
trant, en adoration du Christ en croix, deux 
hommes, dont l’un est entièrement adonné à sa 
dévotion, tandis que l’autre reste préoccupé des 
biens de ce monde. L'auteur de la notice voit, 
dans les deux hommes, un clerc et un laïque. 


Le Musée de Strasbourg possède un panneau 
daté de 14741, où le thème est interprété avec 
un luxe de détails iconographiques qu'aucun au- 
tre ne possède; par surcroît, des banderoles à 
inscriptions ne laissent point de doute sur la 
signification du sujet. À celui-ci s'ajoute, dans 
le panneau strasbourgeois, un élément nouveau : 
le souci de la vie après la mort, qui n'apparaît 
qu'indirectement sur les cinq œuvres reproduites 
ou commentées par M. de Tervarent. 

Les deux hommes en prière, figurés sur ces 
tableaux et gravures du xv°® siècle, ne sont pas 
un clerc et un laïque, mais un riche et un pauvre. 
S'il y avait le moindre doute au sujet des deux 
œuvres reproduites, il serait levé par les types, 
les scènes et les inscriptions du panneau de 
Strasbourg. 

Ce panneau exige, en plus de sa reproduction, 
les commentaires suivants : 

Agenouillés devant l'apparition du Christ res- 
suscité, les deux hommes reçoivent les stigmates 
— comme François d'Assise — aux mains, aux 
pieds et au flanc. Mais si des lignes rouges relient 
les stigmates du pauvre, reconnaissable à ses vé- 
tements rapés et troués, à ceux du Christ, d’au- 
tres lignes rouges sont tendues des mains et des 
pieds du riche aux différents étages de sa mai- 
son: a la cave emplie de tonneaux, a la chambre 
où l’attend une jeune femme en hennin, tenant 


1. Ce panneau (sapin, 79 X 62 cm.), entré dans les col- 
lections strasbourgeoises en 1803, avec le legs du cha- 
noine Straub (qui comprenait entre autres le tableau 
célébre de Conrad Witz), était resté inconnu du fait de 
son mauvais état. Il était cassé en deux morceaux, et 
chacune des planchettes de sapin était a tel point bom- 
bée qu’on n’avait jamais osé les redresser et les rejoin- 
dre. Aprés un parquetage opéré en 1935, il a suffi de 
retoucher le raccord (sur fe pilier formant le centre 
de la composition), pour retrouver le panneau en par- 
fait état. Celui-ci a figuré récemment à l'exposition : 
la Vigne et le Vin dans l'Art, au Pavillon de Marsan 
(Cate Nie 107): 


miroir, à l'étage supérieur où s’entassent coffres 
et sacs pleins. d’or, vaisseaux et joyaux. 

Sur la partie gauche du panneau, le sort fu- 
tur des deux hommes est indiqué par la parabole 
de Lazare : avertissement au riche, espoir et 
consolation au pauvre. Sur le seuil d’une mai- 
son où le riche festoie en musique, git Lazare 
dont les chiens lèchent les plaies. 

A l'étage, on voit mourir le riche, en une 
scène empruntée à l’Ars moriendi. Ni les pleurs 
de sa femme, ni le cierge que brûle un moine à 
son chevet, ni l'intervention du médecin ne peu- 
vent empêcher le démon d’emporter son ame. 
Celle-ci, nous la retrouvons à gauche, au purga- 
toire, priant Abraham d'autoriser Lazare à lui 
donner du petit doigt une goutte d’eau sur la lan- 
gue 2. Car Lazare est mort également, comme 
Job, sur le fumier, et son âme a été emportée 
par un ange dans le sein du patriarche. Celui-ci 
répond au riche: « Parce que tu n'as point 
désaltéré Lazare sur terre, la goutte d’eau ne te 
sera point donné. » 

Sur le phylactère qui entoure le Christ, celui- 
ci s'adresse au déshérité : « Regarde-moi, qui 
souffre grandement avec joie, si tu es pauvre sur 
terre, tu seras bourgeois de mon royaume. » 
Tout en bas, la Mort — figurée selon la cou- 
tume strasbourgeoise revêtue de sa peau dessé- 
chée que rongent un crapaud et un serpent — 
rappelle à l’homme ce qu’il sera un jour °, et tient 
un grand écriteau où quatre lignes en vers para- 
phrasent les paroles du Christ : 


O homme, suis mon enseignement, 
Détourne-toi de tes péchés, 

Tu dois mourir, tu le sais bien, 

Mais ne sais point quand cela arrivera. 


Il faut donc penser que toutes ces images of- 
fertes à la piété des fidèles s’inspiraient de ces 


2. Vater aberham lass lasrus mit dem minsten 
vinger... geben ain tropfen wasers uff die zungen und... 

3. Dar umb das du lassrus hast verschmacht uff 
erden / dar umb so mag dir der tropff wasers nit 
qverden. 

4. O mentsch sich an mich / wasz groser not laid ich 
wilig / und arm bist uff erden, / solt du ain burger in 
minem reich werden. 

5. O mentsch syech an mich das du bist des was ich. 

6. O mentsch folg miner ler / diech von dinen 
sünden Kér / du must sterben das waist du woll / und 
qaist doch nit wenn das geschehen soll. M° CCCC° 
LOX Tomar 
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textes moralisants qui constituent l’essentiel de 
la littérature du xv’ siècle, le Speculum humanae 
salvationis, la Bible moralisée ou VArs mo- 
riendi. Dans l’Art de bien vivre et de bien 
mourir, de Vérard, n'est-il pas question, ex- 
pressément, des richesses « qui furent plus ai- 
mées que Dieu lui-même?! » 


1. Cité par Emile Mate, L'Art religieux à la fin du 
moyen âge, p. 386. — Parmi les thèmes iconographi- 
ques dont ce panneau est une véritable compilation, il 
convient de rappeler, à côté de la parabole de Lazare 
et du mauvais riche, celle du Pharisien et du Péager, et 
la Messe de Saint Grégoire. 


L'iconographie du panneau de Strasbourg 
semble fondée sur un texte en vers (strasbour- 
geois sans doute) émanant de tous ces écrits, 
texte non retrouvé jusqu'ici, mais auquel se- 
raient empruntées les inscriptions des phylac- 
tères. Tel qu'il est, avec ses naïvetés archaiques 
et par le mystère de ses fonds sombres, il était 
bien capable d’émouvoir les foules du xv° siè- 
cle. La figuration du thème y devient particu- 
lièrement évocatrice par l'opposition de la ri- 
chesse et de la pauvreté, de la vie et de la mort, 


du ciel et de l’enfer. 
Hans Hauc. 


BRUEGEL LE VIEUX A-T-IL PASSE PAR GENEVE? 


Dans un récent cahier de la Gazette des 
Beaux-Arts 1, M. Edouard Michel signale une 
intéressante hypothèse de M. Adolphe Crespin, 
artiste bruxellois et professeur honoraire à l’Aca- 
démie des Beaux-Arts de Bruxelles; M. Ed. 
Ewbank la mentionne aussi dans une revue belge, 
à la suite d’un entretien avec son auteur 2. 

Celui-ci reconnaît dans le paysage peint par 
Bruegel à l’arrière-plan de son tableau La Mots- 
son, daté de 1565, actuellement au Metropolitan 
Museum de New-York, une vue de Genève et 
de sa baie, prise du village d’Archamp, au pied 
du Salève, plus exactement en face du cimetière, 
« derrière la porcherie de la grande laiterie 
suisse du village d’Archamp », ainsi qu'il veut 
bien me l'écrire *. « Je suis à peu près certain, 
ajoute-t-il, que le site que j’indique comme étant 
celui où Bruegel s’est placé pour dessiner le ta- 
bleau des Moissonneurs doit se trouver à Ar- 
champ. Il est évident que l'endroit précis est 
difficile à déterminer. J'ai l'impression qu’il ne 
s'est pas placé à ras du sol, mais qu'il l'a vu 
d'une fenêtre ou d’une terrasse. Je ne crois pas 
que vous pourriez trouver la perspective des 


1. Ed. Michel, Bruegel le Vieux a-t-il passé par 
Genève? G. B.-A., 1936, I, p. 105. 

2. Ed. Ewbank, Un bock avec le peintre Adolphe 
Crespin, ou Breughel, peintre de la Suisse, Pourquoi 
pas, 26, 1936, vendredi 28 février, p. 522-3, Bruxelles. 

3. G. B.-A., fig. 1, Les Moissonneurs, fig. 2, vue 
de Genéve prise d’Archamp. 


échancrures du lac ailleurs, de même que l’em- 
placement de l’église. Le moment de la journée 
correspondant le mieux a l'effet du tableau est 
la seconde moitié de l’après-midi. » 

M. Ed. Michel a tenu a se rendre sur les 
lieux avec M. Crespin pour vérifier cette iden- 
tification, et il est revenu de son excursion 
convaincu que les analogies entre les deux paysa- 
ges sont trop grandes pour pouvoir étre for- 
tuites : 

« On verra que les deux sites présentent les 
mêmes particularités ; tous deux sont caractérisés 
par des mouvements de terrain dominant une 
ville bâtie d’une façon analogue, à l'extrémité 
d'un golfe ou d’un lac aux échancrures et au 
tracé en tout comparables. De l’autre côté du lac 
s'étend, dans la peinture comme dans la réalité, 
une plaine, et, chose remarquable, cette plaine 
est dominée dans les deux cas par une chaine 
de montagnes au profil identique, et courant dans 
la même direction, à peu près parallèlement au 
bord le plus éloigné du lac. I] nous paraît impos- 
sible d'admettre que ce soit par un simple effet 
du hasard que se retrouvent dans la Moisson, 
comme sur le terrain, la réunion de ces trois 
analogies qui, en fait, sont indépendantes les 
unes des autres : situation de la ville; dessin du 
lac ou du golfe; disposition de la plaine et de 
la chaine de montagnes. » 

Des paysans d’Archamp, placés devant une 
reproduction du tableau de Bruegel, se seraient 
écriés : « Ça, c’est Genève, vue d’Archamp. » 

M. Crespin ajoute d’autres arguments à l’ap- 
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FIG. 1. — DÉTAIL DU TABLEAU DE BRUEGEL. — LA MOISSON. 
(Metropolitan Museum of Art, New-York.) 


pui de son hypothése. Un poirier se dresse au 
milieu des blés, système de plantation que l’on 
ne voit pas en Flandre, mais qui est usité en 
Savoie. « Le blé du tableau a lui aussi son ca- 
ractere propre et rigoureusement savoyard. Les 
épis sont réguliers, et la portion non fauchée 
de ce champ a un aspect géométrique que nos 
guérets n’affectent jamais. En Brabant, au con- 
traire, le blé mûr n'est point droit, il ondule, 
il se ravine. » Enfin, -<« et c’est surtout cela 
qui est frappant », les personnages, par leurs 
costumes, leurs coiffures, même la sveltesse de 
leurs proportions, ne ressemblent en rien aux 
paysans de Flandre. 

Se rendant en Italie, où il peint le siège de 
Messine, ou revenant de ce pays, Bruegel aurait 
donc passé par Genève et en aurait emporté un 
croquis pris d’Archamp. On a plus d’une fois 
déjà relevé des ressemblances entre certains 
paysages de ses peintures et ceux de la Suisse. 
M. Michel et M. Crespin rappellent que Sir 
Martin Conway en signale entre le paysage des 
Chasseurs dans la Neige, au Musée de Vienne, 
et des sites de la vallée du Rhône, de Montreux 
à Martigny !, entre le paysage de la Pie au gi- 


1. Conway, The van Eycks and their followers, 
D 502; GP: 4% pm 107. 
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bet et un site de la vallée du Rhone 2. D'autre 
part, M. Stelling-Michaud, à Villette-sur-Cully 
(Suisse), qui s’est spécialement occupé des des- 
sins de Bruegel, m’écrit qu’il a cru reconnaître 
en plusieurs d’eutre eux des motifs de l'Enga- 
dine, et qu’a son avis, Bruegel aurait pu passer 
par les Grisons pour se rendre en Italie %. Ces 
identifications attesteraient non seulement que 
l'artiste ne peignait pas des fonds de fantaisie, 
et qu'il reproduisait des croquis pris d’après 
nature, mais que les paysages de la Suisse, et 
en particulier ceux du bassin alémanique, ne 
lui étaient pas inconnus. 

M. Michel exprime Je souhait que l'hypothèse 
de M. Crespin soit vérifiée par de nouvelles 
recherches. Nous avons procédé sur place à cet 
examen, qui intéresse non seulement l'œuvre du 
peintre, mais l’histoire artistique de Genève, en 
comparant avec la réalité le paysage peint, 
d’après une bonne photographie aimablement 
fournie par le Metropolitan Museum of art de 
New-York (fig. 1), et une reproduction en cou- 
letiras: 

Eliminons, dit M. Crespin, les constructions 


2. Crespin, Pourquoi pas, p. 522. 
3. Lettre du 20 février 1936. 
4. Panthéon, 1933, 10 octobre, pl. 
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FIG. 2, — VUE DE GENEVE, PRISE D ARCHAMP. 


des seconds plans, fermes, églises. « Ce sont 
des fabriques. Et toute l’extréme-droite de 
l’avant-plan, c’est aussi une « fabrique », cette 
chapelle toute proche et cette pinede. » Du 
XvIe siècle a nos jours, du reste, des construc- 
tions ont pu disparaitre, d’autres surgir. Ne 
conservons donc que les éléments permanents, ou 
à peu près, du paysage : l’élévation où le pein- 
tre s’est placé, et que moissonnent des paysans, 
le curieux mamelon arrondi du second plan, sé- 
paré de la première par un ravin, la découpure 
caractéristique du golfe, avec ses échancrures, 
la ligne lointaine des montagnes. Tenons compte 
aussi de la petite ville au bord de l’eau, avec le 
clocher de son église, et, un peu plus à droite, 
la tour et la muraille des fortifications, car si 
les constructions isolées peuvent disparaître, les 
agglomérations subsistent, souvent avec leurs 
églises et leurs remparts ou châteaux. 

Ces détails s’identifient-ils, sans doute possi- 
ble, avec le paysage de Genève vue d’Archamp? 

Nous reproduisons ici deux photographies pri- 
ses du même point que celle de M. Crespin 1. 
L'une, prise au téléphot, rapproche le fond, en 
agrandit les détails, facilite la comparaison, mais 
ne rend pas comme l’autre la vision réelle à 
l'œil nu. 

Certes, on ne saurait dénier la ressemblance 


1. G. B.-A., p. 107, fig. 2. La masse blanche à gau- 
che est le Palais des Nations; le trait blanc, vertical, 
à droite, est le jet d’eau des Eaux-Vives; la cathé- 
drale Saint-Pierre s'aperçoit entre les deux, plus près 
du second que du premier. 


générale du tableau avec le paysage quant a la 
découpure du golfe, a la situation de l’église par 
rapport a lui, juste au-dessous et un peu en re- 
trait du promontoire. Cependant, on ne peut 
méconnaitre aussi des différences. 

M. Michel en relève une, entre l’église du ta- 
bleau et la cathédrale Saint-Pierre de Genève : 


« L'église qui, dans le tableau de Bruegel, do- 
mine les maisons, est un édifice à tour centrale, 
tandis que l’église Saint-Pierre, qui est à l’un 
des points les plus élevés de Genève, est munie 
de deux tours flanquant le transept : cette dif- 
férence qui n’est pas, à notre avis, essentielle, 
mériterait cependant d’être étudiée. Il faudrait 
examiner l’état dans lequel se trouve le tableau, 
ce que nous n'avons pu faire; certaines pein- 
tures de Bruegel ont été remaniées et retou- 
chées. Il est possible que, dans cette partie, le 
panneau original ait été modifié, et ce serait un 
point à éclaircir. Enfin, il ne faut pas oublier 
que la Moisson du Metropolitan Museum date 
de 1565 et que, d’après nos connaissances actuel- 
les, si Bruegel a passé à Genève, ce serait vers 
1552 ou 1553, en allant ou en revenant d'Italie; 
à douze ans de distance, il aurait donc utilisé 
un croquis fait sur place et représentant la 
ville vue de très loin : les monuments devaient 
être indiqués de façon fort sommaire, et l’on 
peut admettre qu'après un aussi long espace de 
temps, l'artiste ait commis l'erreur de placer dans 
son tableau une tour centrale au lieu de deux 
tours latérales. » 


Ces suppositions sont cependant inutiles, car, 
O , er . . 
vues d’Archamp, les deux tours de Saint-Pierre 
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FIG. 3. — VUE DE GENEVE, PRISE D’ARCHAMP, 


se superposent et semblent n’en former qu’une 
seule, que surmonte la flèche actuelle, laquelle 
n’existait pas a cette époque. La photographie 
prise au téléphot le montre clairement, et elle 
confirme plutôt l’hypothese de M. Crespin. Mais 
on notera que, sur le tableau, la nef de l’église 
est à droite du clocher, tandis que celle de 
Saint-Pierre est à sa gauche !. 

Serait-ce une autre église genevoise? se de- 
mande M. Michel. Non, car les autres églises 
ne sont pas visibles d’Archamp, Saint-Pierre 
occupant le sommet de la colline. 

Nous ne pensons pas non plus que la forti- 
fication avec tour ronde à droite de l’église 
puisse être identifiée aux remparts genevois, du 
côté des Tranchées, dont l’aspect était différent ?. 

Négligeons le champ de blé qui, sur la photo- 
graphie de M. Crespin, contribue à accentuer 
la ressemblance, mais qui ne saurait être invoqué 
comme un argument en faveur de celle-ci. Entre 
l'élévation qu'il recouvre, analogue à celle du 
tableau, et la rive du lac, le terrain est dans la 
réalité moins accidenté que sur le tableau; assu- 
rément, on aperçoit au second plan à gauche 
un mamelon, à peu près à la place du mame- 


1. Cf. les vues de Genève prises du midi, ex. dessin 
de Chatillon, vers 1600, Genava, XIII, 1935, pl. XI. 

2. Cf. les vues de Genève, d’après la Topographie de 
Miinster, 1548, Galiffe, Genève historique et archéolo- 
gique, p. 3, fig.; d’après Chatillon et ses imitateurs, 
Genava, I. c. 


lon peint , mais il est beaucoup moins élevé et 
moins caractéristique. 

Dans la réalité, le lac est dominé par la haute 
chaine du Jura, très distincte, alors que la 
peinture ne montre à l'arrière-plan qu'une ligne 
de montagnes très lointaine et plus basse. 

Le golfe n’est point identique. Il n’a pas, en 
réalité, les deux découpures visibles à gauche de 
l’église peinte. 

Enfin, la rade de Genève, vue d’Archamp, 
est beaucoup plus éloignée du spectateur que le 
golfe et la petite ville du tableau. 

Divergences minimes? dira-t-on. Peut-être. 
Mais il faut alors admettre que le peintre n'a 
pas reproduit exactement son croquis, et qu'il l’a 
modifié. Elles nous autorisent aussi à nous 
demander si l’on ne peut trouver ailleurs un site 
qui réponde mieux, ou tout autant, à celui de 
la peinture. 

Est-ce à dire qu'il faille rejeter l'hypothèse 
de M. Crespin? Non pas. Il semble bien que 
l'artiste se soit inspiré d'un paysage de notre 
contrée, car le sien nous paraît familier. Il 
éveille en nous des souvenirs, par ses ressem- 
blances indéniables avec les rives de notre Lé- 
man. Celles-ci se découpent fréquemment en 
petits golfes semblables, ouverts dans le même 
sens, qu’un promontoire protège, que des hau- 
teurs dominent en arrière, qu'une petite ville 


3. Ce mamelon est occupé par une ferme, visible à 
gauche de la ligne sombre des arbres. 


NN: 
196 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 4. — VUE DE ROLLE, SUR LE LÉMAN. 


égaie, alors que le premier plan est accidenté, 
bossué de mamelons. Sur la côte de Savoie, 
c'est le golfe d’Excenevex, avec la pointe 
d’Yvoire, que l’on découvre, mais de trop loin 
et de trop haut, des ruines du château des Al- 
linges, et, plus près, du clocher de Margencel, 
ou des collines au sortir de Thonon, sur la 
route menant à Armoy. Sur la côte de Suisse, 
c'est le golfe de Nyon, avec la pointe de Pro- 
menthoux, celui de Rolle avec la pointe d’Alla- 
man, celui de Saint-Prex, avec la pointe de 
Fraidaigue, celui de Morges, avec la pointe de 


Saint-Sulpice, celui de Lausanne avec la pointe 
d’Ouchy. Nous les avons examinés attentive- 
ment ; chacun présente de notables analogies avec 
le paysage peint et aussi des divergences qui 
n’autorisent pas l'identification, bien qu’elles ne 
soient pas plus importantes que celles du paysage 
d’Archamp. Mais, plus loin que Rolle, les hau- 
teurs forment à l’arriere-plan une ligne trop 
élevée. 

Plusieurs de ces sites présentent cependant 
les principales caractéristiques du tableau. En 
voici un. Ii est un peu au-dessus du petit vil- 


FIG. 5. — VUE DE ROLLE, SUR LE LÉMAN. 
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lage de Vincy, près de Rolle, plus exactement 
sur une éminence à gauche du chemin creux 
qui mène de Vincy par le vallon des Vaux, à 
travers les forêts du Jura, au-dessus de la vieille 
demeure dite « la Capitaine ». De la on aperçoit, 
séparé de cette élévation par un large ravin}, 
un monticule arrondi fort semblable à celui du 
tableau, et dont le sommet est sur la même ligne 
horizontale que le fond du golfe, tout comme 
sur le tableau. La découpure de la côte est ana- 
logue, avec aussi une échancrure, celle de la 
Couronnette 2. Au lointain, une ligne peu élevée 
est celle des hauteurs de Lausanne et du bout 
du lac*. La pointe qui forme le golfe est celle 
d’Allaman. Dans la plaine, l’agglomération au 
bord du lac est la petite ville de Rolle, a peu 
pres a la méme place que sur le tableau. Les 
deux photographies que nous reproduisons ici, 
dont Vune est prise au téléphot, attestent ces 
analogies. 

Analogies, disons-nous, et non identité. Ne 
dissimulons pas, en effet, quelques différences. 
Sur le tableau, le promontoire est plus allongé, 
l’échancrure de la baie et l’église sont en retrait 
de celle-ci, alors que de notre point de vue 
elles le dépassent. 

Mais ces divergences s’atténuent quand on se 
déplace un peu vers la droite, le promontoire 
s’allonge, l’échancrure et l’agglomération ren- 
trent sous lui. Malheureusement, dans cette di- 
rection, des constructions, des parcs, des ver- 
gers masquent l'horizon, et si quelques échap- 
pées permettent de l’apercevoir, il n’est pas pos- 


1. Il est en partie masqué, sur notre photographie, 
par un rideau d'arbres. 

2. Elle est peu visible sur la photographie, mais elle 
existe. 

3. Peu perceptible sur nos photographies, mais réelle. 
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WERNER WEISBACH. — Geschichtliche Voraus- 
setztungen der Entstehung einer christlichen 
Kunst. — Bale, Haus zum Falken Verlag, 


1937; in-8°, 32 Pp. 


On trouvera dans la conférence donnée par M. 
Weisbach à la Société des Historiens et des Antiquat- 


sible d’en prendre une vue photograhique. Il 
nous semble, toutefois, que le point le plus satis- 
faisant devrait étre cherché un peu plus a droite, 
entre les villages de Vincy et de Gilly et le lac. 

Nous retrouvons donc, dans le paysage du 
golfe de Rolle, les trois éléments dont la réu- 
nion paraît à M. Michel une preuve indiscuta- 
ble en faveur du site d’Archamp : « situation 
de la ville, dessin du lac ou du golfe; disposi- 
tion de la plaine et de la chaîne de montagnes. » 
Devons-nous donc identifier la vue de Vincy 
avec celle du tableau ? Nous ne le prétendons pas. 
Mais ses ressemblances, aussi frappantes que 
celles d’Archamp, nous permettent de ne pas 
accepter sans réserve l'hypothèse de M. Crespin, 
et de supposer que Bruegel a pu s'inspirer 
d’un autre lieu, situé sur la rive nord du lac 
Léman. 

M. Crespin reconnait dans le mode de planta- 
tion, de moisson, de costumes, le type humain 
même, des éléments qui ne sont pas du Nord, 
mais savoyards. Ces constatations ne perdent pas 
de leur valeur, que l’on situe ce paysage sur la 
rive suisse ou sur la rive savoyarde, puisque le 
pays de Vaud fut longtemps possession de la 
Savoie, et a cette date venait d’étre a peine con- 
quis par les troupes de Berne (1536). Le cha- 
peau conique des deux femmes, avec son petit 
bouton terminal, nous rappelle méme un peu 
celui que portent encore les Vaudoises de Mon- 
treux et des environs. 

Bruegel a-t-il done passé par Geneve? Si pour 
se rendre en Italie ou pour en revenir, il a 
choisi, parmi les routes possibles, celle de la 
vallée du Rhone, il pouvait longer la cote nord 
du Léman, par le pays de Vaud, aussi bien que 
la cote sud du duché de Savoie, et, d’une facon 


ou de l’autre, passer par Genève. 
W. DEONNA. 
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res de Bale, une bonne vue générale des circonstances 
dans lesquelles est né ce que l’on appelle l’art chrétien. 
Des travaux considérables, et quelques-uns récents — 
l’auteur a fait usage, notamment des études de M. R. 
Delbrueck — ont permis de déterminer avec quelque 
précision sur quel fond antique a surgi cette pousse 
exotique, de quel Orient venait cette graine, et sous 
quels vents elle a germé. Il est plus difficile d'en dé- 
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celer les caractères spécifiques, Vidiosyncrasie. Ici 
interviennent des facteurs psychologiques qui sont l’es- 
sence même du christianisme, et pour tout dire d'un 
mot, son mysticisme. M. Weisbach rappelle l'opinion de 
Burckhardt qui relevait comme un des traits primor- 
diaux de la religion antique l'absence du concept de 
sainteté, le « numinose » de Rudolf Otto. En quoi 
cette notion d'un monde supra-terrestre, dont celui-ci 
n'est que le reflet imparfait, a transformé Vidéalisme 
antique, et en empruntant toutefois ses formes a un 
cérémonial paré de toutes les splendeurs terrestres, a 
abouti à l’hiératisme chrétien, c'est 14 la question que 
M. Weisbach a très nettement posée et à laquelle il 
a répondu, au moins sommairement, dans ce bret et 
substantiel ouvrage. 
T6: 


EucEnIo p'Ors et JACQUES LASSAIGNE. Al- 
manach des Arts. I. Année de l'Exposition. — 
Paris, Arthème Fayard, 1937, in-8°, 310 p. 


C'est un antiphonaire à deux voix, l’une baroque, 
qui bondit et s’enlace en commentaires capricants sur 
des formules thématiques qu’elle commente, l’autre plus 
basse et plus continue, plus dense, avec moins de chur- 
riguera. L'ensemble est savoureux comme pas un: 
c'est un beau bilan astrologique. Astrologique pour être 
fidèle au titre : on nous présente un almanach, et c’est 
par un horoscope qu’il débute : « sous le signe de la 
tempête ». Le cycle est complet : peinture, dessin, sculp- 
ture, architecture, art décoratif, art sacial, esthétique. 
Voilà la trame, et voici la broderie : l’impressionnisme 
liquidé, l’art vivant au Petit Palais, les Italiens — 
Constantin Guys et l'illustration fashionable — Maillol 
et la jeune sculpture — le symbolisme en architecture, 
Le Corbusier, le renouveau de l’architecture religieuse, 
l’art mural. — Les styles, l’art populaire, l’art de l'il- 
lusion, la photographie. — L’art dans la vie et dans 
le peuple. — La réforme de la critique, la science des 
formes. Le moins qu'on en puisse dire, c’est que tout 
cela est extrêmement ingénieux, que l'attention est à 
chaque instant captée, enfin qu’on n’y demeure point en 
repos, sollicité par cent idées jaillissantes... et quelques 
préceptes. À quoi fait suite le calendrier rétrospectif 
de 1936 : expositions, informations, revues et livres, 
mois par mois, et pour chaque mois une méditation 
sur Courbet, Corot, Picasso, les salons, Cézanne, Gros, 
Bosch, Rubens ou Gauguin. Et voilà qui nous excuse 
de ne pas analyser ou critiquer un livre si divers et 
dune si riche substance. Rien de plus amusant qu’un 
almanach, mais rien de plus précieux s’il sait être un 
témoin disert et digne de foi, et s’il laisse le goût d'y 
revenir souvent. 


1. B. 
EL LAMBERT. — Les origines de la croisée 
d'ogives. — Extr. du Bulletin de l'Office In- 


ternational des Instituts d'Archéologie et 
d'Histoire de l’Art. 


Signalons cet important article de notre collabora- 
teur. On sait que la plus ancienne croisée d’ogive est 
celle de la cathédrale de Durham, qui date de 1100, et 
qui à été construite par des architectes anglo-nor- 
mands, avant les plus anciens monuments de ce genre 
dans l'Ile-de-France. D'autres auteurs veulent que ce 
système de voûte ait été employé en Lombardie dès 


1040. Or, c'est dans le nord de la France, dans le 
second quart du x11° siècle, qu'il a connu son plein 
développement. Des débats récents ont eu pour sujet 
la valeur constructive de la croisée d’ogives; c’est sur 
ses origines que M. Lambert attire l'attention en pro- 
fitant de la connaissance approfondie qu’il possède de 
l'architecture musulmane. Les architectes de l’Islam ont 
pu tirer parti des données empruntées à l'Orient : 
Byzance, Perse sassanide, Arménie, où subsistaient 
peut-être des modes de construction venus de Rome. 
Quoi qu'il en soit, on relève, dès le vin siècle, à 
Cordoue, au 1x° siècle, à Kairouan, dans les églises 
mozarabes d'Espagne, aux x° et x1° siècles, des exem- 


ples d’arcs entrecroisés soutenant des coupoles, qui 
semblent être les ancêtres de la croisée d’ogive. 
Ft, 
Cart KJERSMEIER. — Centres de style de la 
sculpture nègre africaine. — IIT° volume. — 


Congo belge. — Paris, 1937, Ed. Albert Mo- 
rancé; Copenhague, Fischers Vorlag. Edition 
subventionnée par la Fondation Ny-Carlsberg, 
in-4°, 48 p., 56 pl. 


Voici le troisième et avant-dernier volume d’une pu- 
blication dont nous avons déjà signalé deux fois le 
haut intérêt. Nous espérons voir achever sans tarder 
ce précieux répertoire de formes. Le domaine ici consi- 
déré comprend les diverses provinces du Congo belge : 
Elisabethville, Lusambo, Léopoldville, Coquilhatville, 
Stanleyville, Costermansville. On reprochera seulement 
au texte français de n'être pas d’une tenue impeccable. 
Mais l’auteur, qui est danois, a le grand mérite d’avoir 
classé les documents plastiques qu’il nous présente. 
Il a joint à ses descriptions un sobre commen- 
taire qui nous renseigne sur les fétiches, sur les 
figures d’ancétres et les masques, sur les statuettes des 
Baluba, des Bena Lulua et des Bakuba, des Bayaka, 
des Bapende, des Bakongo, des Bateke, des Bangala, 
des Mangbetu, des Warega. Il reconstitue aussi, autant 
que faire se peut, le cadre chronologique de cette évo- 
lution artistique et des explorations qui nous l'ont ré- 
vélée. On peut signaler comme particulièrement cu- 
rieuse l’histoire des Bakongo, christianisés par les 
Portugais depuis 1483, puis retournés au fétichisme. La 
bibliographie et les notes sont excellentes. Les plan- 
ches méritent tous les éloges, comme celles des re- 
cueils précédents. 
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ANTOINE BOURDELLE. — La sculpture et Rodin. 
— Avec vingt-deux compositions d’ANTOINE 
BOURDELLE, dont dix-neuf inédites, et pré- 
cédé de quatre pages de journal par CLAUDE 
AVELINE. — Paris, Emile-Paul, 1937, in 8°, 
236 p. 


On lira avec émotion les quatre belles pages de jour- 
nal, récit des quatre journées qui suivirent la mort de 
Bourdelle, dont M. Claude Aveline a fait le prélude 
de ce volume. Quant au texte même de Bourdelle, sa 
publication était prévue dès 1022, et Anatole France 
avait promis d’en écrire la préface. Mais, en outre, 
Mme Bourdelle a ouvert à l'éditeur les dossiers de 
son mari, et M. Grappe a autorisé la reproduction 
d’autres pages qui viennent encore grossir le recueil. 
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L'entreprise était assez périlleuse, mais après lecture 
on demeure convaincu : il y a en Bourdelle une force 
lyrique qui s’épanche en magnifiques effusions, et si 
parfois la pensée s’égare en un pathos confus comme 
un oracle, il reste à admirer des images splendides qui 
foisonnent, jaillies de l'instinct. La puissance poétique 
est indéniable. Or, et c’est là le drame, cet enthou- 
siasme continu s’accommode de réticences. Cette explo- 
sion verbale qui fleurit dans l’éloge et, dirait-on, l’ado- 
ration, dissimule une négation. Au fond, l'attitude de 
Bourdelle devant Rodin, c’est un refus. L'élève, le col- 
laborateur, l’ami, se prosterne en détournant la tête. 
Quelques phrases échappées dans l’oraison trahissent 
l’insubordination : « L’art de Rodin est solitaire, il 
ne fleurit jamais du mur. » Et encore: « L’art d’au- 
jourd’hui et de demain ne suit plus ce chemin. » On 
chercherait donc en vain a unir ces deux grands artistes 
qui divergent et se nient. L’individualisme de l’un, la 
concentration archaisante de l’autre leur sont à la fois 
vice et vertu, mais il n’est pas entre eux de commu- 
nauté. Ce débat doctrinaire, il est vrai, n’est sans doute 
pas ce qui fait le prix de l’Art éternel ou de ces élé- 
vations dont Rodin est le thème. Tout le livre n’est 
qu'une incantation, on croirait entendre la voix chaude 
et sonore du maitre de Montauban qui vaticine. 
1:62: 


AENNE LIEBREICH, — Claus Sluter. — Bruxel- 
les, Dietrich, 1936, in-4°, 246 p., XL pl. 
Sluter, dit Mlle Liebreich, est un Michel-Ange dont 

l'œuvre serait réduite à la chapelle Médicis. La cha- 

pelle Médicis, c’est en l’espèce la Chartreuse de Champ- 
mol, dont la décoration sculpturale est le seul té- 
moin digne de foi qui nous reste de son art. C’est 

Philippe le Hardi qui fit construire ce Saint-Denis des 

ducs de Bourgogne, « a deux traits d’arc de la bonne 

ville de Dijon ». Marville, son ymagier et valet de 
chambre, y édifia son tombeau, avec pour collabora- 
teur Claus de Haine. Quant à la part de Sluter, elle 
se borne, pour autant que nous le sachions, aux sta- 
tues du portail de la Chartreuse, au fameux Puits de 
Moise, et a un certain nombre de pleurants du tom- 
beau. Mort en 1406, il avait travaillé à Dijon pendant 
vingt et un ans. C’était un Hollandais de Harlem, né 
probablement vers 1340, et dont l’activité s’exerca 
d’abord à Bruxelles. Son œuvre de sculpture, au portail 
de la Chartreuse, comprend, outre la statue de la 
Vierge, sur le trumeau, celles du duc et de la duchesse, 
agenouillés de part et d’autre, sous la protection de 
leurs saints patrons. Le réalisme y est plus accusé 
qu'au Puits de Moise où le style architectural et mo- 
numental exerce sur les formes une contrainte plus 
sévére, comme si l’artiste vieilli avait voulu donner plus 
de force et de concentration à sa pensée. Ce Puits de 

Moise, qu’il faut appeler un calvaire, est un monument 

aux morts et une Fontaine de vie, dont Mlle Liebreich 

dégage trés bien le sens mystique en interrogeant les 
textes bibliques dont s’inspirait le théatre religieux con- 

temporain. Le Crucifix qui sommait le monument a 

disparu, mais il existait encore au xvrii° siècle. Avec 

Sluter travaillait aux chantiers de la Chartreuse son 

neveu Claus de Werve, parmi d’autres aides ou élèves, 

et Jean Malouel fut employé a la peinture des statues. 

Quant au tombeau, c'est Marville qui en traça le plan, 

la mort de Sluter ne lui permit pas d’en achever la 

décoration, c’est Claus de Werve qui en vit la fin. 


Tels sont les quelques jalons dont nous relevons la 
position dans le livre important de Mlle Liebreich. 
La conclusion nous améne a dessiner, autant que faire 
se peut, la physionomie morale d'un artiste génial, qui, 
venu de Hollande, détermina la floraison de cet art 
bourguignon répandu plus tard jusqu'en Espagne. 
Malgré tout, sa grandeur même en fait un isolé: il 
n'a guère de descendants directs. Bien qu’il demeure 
le dernier des sculpteurs monumentaux, « il précipite 
inconsciemment » la sculpture monumentale vers sa 
fin. Le grand mérite de Mlle Liebreich est d’avoir su 
rassembler une suite considérable de documents qui 
nous éclairent sur ce personnage singulier, et aussi 
d’avoir dégagé les traits caractéristiques de son génie, 
doué d’élan dramatique et d’un sens aigu de l’observa- 
tion. 
TB: 


Pauz Corin. — Manet. — Paris, Floury, 1937. 
in-8°, 180 p., nombreuses planches, dont plu- 
sieurs en couleurs. Collection : Anciens et 
modernes. 


Au moins ceci n’est pas un panégyrique. En un temps 
ou la révolte est vertu, voici un Manet décoiffé de son 
auréole d’insurgé : c’est, nous dit-on, un révolutionnaire 
malgré lui, et comme le martyr sans la foi de Jules Le- 
maître. Sans la foi, non tout de même. car sa religion 
c'était la peinture toute pure, et sa crainte les entraine- 
ments et les dogmes d'écoles. En fait, ce Parisien fut 
fidèle obstinément « à toutes les conventions, à tous les 
artifices, à toutes les mesquineries de la vieille bourgeoi- 
sie >. On ne lui connaît ni inquiétude, ni modernisme 
provocant, et s’il aspire à quelque chose, c’est à la Lé- 
gion d'honneur. Tel est le mensonge de sa vie, il déteste 
la bohème et demeure dans un étonnement chagrin et 
sincère devant les résistances de la foule et les atta- 
ques de la critique. Dépourvu d'imagination, il est sans 
cesse en quête d’un sujet qui ne l’intéresse guère, et le 
rencontre au hasard, chez les Anciens, que ce soit 
Giorgione ou Carrache, dans une Espagne de pacotille, 
celle du tambour de basque et des « toréadors », au- 
près de ses amis, Fantin, Zola, Berthe Morisot, Monet, 
Jongkind. Il ne comprend pas Delacroix, ne montre a 
Cézanne ou Renoir qu’hostilité, résiste tant qu’il peut 
aux impressionnistes. D'ailleurs, il ne sait ou ne veut 
pas saisir le mouvement, chez lui tout se passe dans un 
irréalisme immobile. I] n’aime que Paris, d'où quelques 
rares et courts voyages l’éloignent. Les événements de 
sa vie sont la baraque de l'Exposition de 1868, ses 
amours légères, l’animation de son atelier mondain, le 
pastel qui le console des approches de la maladie et 
de la mort. Ceci dit, c'est un merveilleux technicien, et 
M. Colin, qui s’égaie un peu aux dépens de certains en- 
fantillages comme le portrait du Tueur de lions em- 
busqué dans le bois de Boulogne sur une descente de lit, 
retrouve son enthousiasme pour parler du Père La- 
thuille. Ce petit livre, bien illustré, comme ses congé- 
nères, est amusant. Il ne dispense pas, pour qui veut 
connaître à fond l’auteur de l'Olympia, de recourir aux 
deux gros tomes de MM. Paul Jamot et Georges Wil- 
denstein, mais le portrait du peintre rapidement tracé 
abonde en traits justes sur cet élégant Manet, dont la 
volonté fut souvent incertaine, mais qui eut la sagesse 
de s’en remettre à son instinct. 

TB: 
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APOLLO (août) 1936). Publication, sous la signa- 
ture E. S., d'un petit panneau représentant La Vierge 
à l'Enfant, qui vient d’être découvert dans l’église ba- 
varoise de Bad Obersdorf, et que le Dr. Ernst Buch- 
ner inspecteur des Galeries de Peinture de la Bavière, 
attribue, « pour des raisons stylistiques et critiques », 
à Hans Holbein le Vieux. Il s’appuie particulièrement 
sur le dessin des draperies et les carnations de l’En- 
fant, où il trouve des analogies avec les volets de l’au- 
tel de Weingarten, peint par Holbein le Vieux, en 1493, 
pour le cloitre de ce nom. La tête de l'Enfant rappelle 
aussi des œuvres du maitre datées de 1511, ce qui pla- 
cerait l’exécution de ce panneau au début de la vie de 
ce peintre. Le panneau est d’ailleurs identique a celui, 
presque deux fois plus grand, qui décore un autel de 
l’église Santa Maria del Popolo, à Rome, dont il serait 
une réplique. 


REVUE BELGE D’ARCHEOLOGIE ET D’HIS- 
TOIRE DE L'ART (janvier-mars 1937). JEAN HEt- 
BEG, Une signature de Nicolas Rombouts. La signature 
qu'il découvre sur un vitrail de l’église Sainte-Waudru 
de Mons permet à l’auteur d'apporter une nouvelle 
contribution à l'étude du célèbre peintre-verrier. — 
P. LANDELIN Horrmans, O. M. Car, Un Moro chez 
les capucins d'Enghien, le Coup de lance, Antonius 
Mor, 1550. A propos d’un panneau provenant de la 
galerie du duc Prosper d’Arenberg et demeuré inconnu 
jusqu'ici, longue étude sur le thème du coup de lance, 
du point de vue archéologique, mystique, et artistique. 
Le nettoyage récent du panneau a permis, de plus, d’y 
découvrir la date de 1550 et la signature d’Antonio 
Moro, sur l’œuvre duquel on possède jusqu’ici fort peu 
de renseignements. 


OUD HOLLAND (fasc. IV, 1037). G.-T. VAN YSSEL- 
STEYN, Tapisseries de François Spiering. L'auteur étu- 
die cette remarquable série de tapisseries représentant 
des épisodes de l’histoire de Diane, qui a fait partie de la 
collection Coty, à Paris. Elles sont antérieures au séjour 
de Spiering à Delft et appartiennent au type dit d’An- 
vers. — Louis DImI&R, Les œuvres des écoles des Pays- 
Bas en France. A propos de l'Exposition de Rubens et 
de l’art de son temps, présentée l’hiver dernier au Musée 
de l’Orangerie à Paris, l’auteur étudie spécialement 
les trois œuvres de Jordaens, la Fécondité, la Syrinx 
et le Satyre et le paysan (de Bruxelles et de Cassel). 
Il signale Vimportance particulière du triptyque de 
Saint-Amand, et la qualité de l'Enfant prodigue d’An- 
vers et du paysage dans le Naufrage d’Enée de Ber- 
lin. Il conteste l'attribution nouvelle du Portrait de 
Madame de Wichelen à Rubens, et non plus à Van 
Dyck et refuse de reconnaître dans l’Zuresse de Si- 
lène de Berlin la main de Van Dyck. — H.-F. ‘Wryx- 
MAN, Le reliewr d'Amsterdam : Albert Magnus. De- 
puis l’étude de Van Someren (Oud Holland, fasc. I, 
1881) on considérait les grands relieurs connus sous 
le nom de Magnus comme étant Magnus Hendriksz 
(1610-74) et ses deux fils Hendrik et Albert, et on 
attachait la moindre importance à ce dernier. L'au- 
teur montre cependant que c’est précisément lui qui 
est l’auteur de la reliure de la Bible de Magnus. 

(Fasc. V, 1037). A. STARING, Un portraitiste oublié, 
Taco Scheltema. Déjà, à une exposition du portrait 
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hollandais qui a eu lieu à La Haye en 1921, l’auteur de 
cet article attribuait deux beaux portraits à Taco 
Scheltema, un peintre portraitiste oublié qui a travaillé 
à Rotterdam à la fin du xviil® et au début du x1x° siè- 
cle, et dont l’art porte maintes traces de l'influence an- 
glaise. Celles-ci s'expliquent en partie par le fait que 
l'artiste a fait de nombreux portraits d’après des mar- 
chands britanniques établis à Rotterdam. Ses peintures 
ont souvent été attribuées au peintre anglais Charles 
Havard Hodges; un de ses portraits conservé au Lou- 
vre porte d’ailleurs la fausse signature de cet artiste. 
L'auteur trace l’évolution de son art a travers une lon- 


gue série d’ouvrages qu'il lui restitue. — ALPHONS 
G. J. Mosmans, Un important inventaire de peintures 
anciennes. L/auteur publie l'inventaire fragmentaire 


d'un legs fait en 1694, qui contient quelque quatre- 
vingt-deux peintures, parmi lesquelles des œuvres de 
P. de Potter, Benjamin Cuyp, et de onze membres de 
la famille van Veen. De ces derniers, M. van Gelder 
dresse une précieuse table généalogique, qu’il publie avec 
des notes en appendice de cet article. — A. BREDIUS, 
Les lamentations sur le Christ au pied de la Croix, par 
Rembrandt. Tableau conservé maintenant au John 
Mable Ringling Art Museum de Sarasata, antérieure- 
ment dans la collection de la comtesse de Béarn. L’au- 
teur l’étudie d’après une très intéressante esquisse sur 
bois que Rembrandt en a fait, et qui se trouve 
actuellement dans une collection privée, à Paris. — 
HERMANN ‘Goetz, Un élément indien dans l'art hollan- 
dais du XVI siècle. L'empire colonial des Pays-Bas 
aux Indes, sans exercer une influence profonde sur 
l’art hollandais, y a introduit cependant certains élé- 
ments de l’art des Moghols et même de la Perse, qu’on 
n'a pas suffisamment dégagés jusqu'ici. Le parasol orien- 
tal que Pierre Lastman fut le premier à adopter, et 
qu'on trouve plus tard si souvent dans des scènes bi- 
bliques et autres de Rembrandt lui-même et de son 
école, est originaire de l’Inde du Sud. De l’Inde encore 
ces coiffures compliquées, à diadémes, qu'on rencontre 
chez les artistes néerlandais du xvi° siècle. 


LARTE (juillet 1937). AL. BUSUIOCEANU, Les pein- 
tures connues d’Ercole Roberti et de son école. Des 
peintres du Quattrocento, dont l’art, extrêmement atta- 
chant, unit curieusement les marques d’une puissante 
personnalité aux traces d’une influence, toujours sen- 
sible, de Mantegna, Ercole Roberti est un des plus im- 
portants. C’est aussi celui dont l’œuvre demeure la 
moins connue. L'auteur consacre à celle-ci une étude 
d'ensemble serrée, et en trace l’évolution à travers les 
peintures connues du maître conservées en Italie, à 
Dresde et à Londres, et d’autres aussi qu’il leur ratta- 
che. Parmi celles-ci se trouvent les deux panneaux 
appartenant à la Collection Royale de Roumanie dont 
le catalogue, par le même auteur, actuellement sous 
presse, semble appelé à apporter beaucoup d’heureuses 
contributions, à l’histoire de l’art italien en particulier. 
Ces deux panneaux dateraient de la dernière époque 
de la vie d’Ercole Roberti où, après s'être dégagé de 
l'influence de Mantegna, il revient aux formules d’équi- 
libre et de pondération, et, par 1a, rejoint la tradition 
mantegnesque. 


ASSIA RUBINSTEIN. 


Etablissements Busson, impr., 117, rue des Poissonniers, Paris. 


Le Gérant : Jean MERLIN. 
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Pour paraître en octobre 1937 : 


CABINET DES ESTAMPES DE LA VILLE D'ANVERS 


(MUSÉE PLANTIN-MORETUS) 


CATALOGUE DE DESSINS ANCIENS 
DE L'ÉCOLE FLAMANDE, par A.J.J. Delen 


DEUX VOLUMES (10,525 cm.) : 

I. Texte : Introduction et description de quelque 600 dessins. 

IT. Planches : 200 reproductions, réparties sur environ 100 planches en phototypie, imprimées 
recto seulement. 


Prix des deux volumes, reliés en pleine toile : 


EN SOUSCRIPTION : Francs Belges 225. — APRÈS PARUTION : Francs Belges 280. 


Dans ces dernières années, l'intérêt pour les dessins anciens s'est considérablement accru, et les 
grandes collections publiques de l'étranger ont publié leurs inventaires raisonnés. Ce catalogue 
prendra une place de choix parmi ces travaux scientifiques, et constituera un document indispen- 
sable à tous ceux qui, à n'importe quel titre, s'intéressent à l'étude des grands maîtres du passé. 


EDITIONS DE LA CONNAISSANCES. A. BRUXELLES 


LUGLIO 1937-XV 9 VOLUME OTTAVO 
ANNO XL | NUOVA SERIE 
FASCICOLO III 
RIVISTA TRIMESTRALE DI STORIA DELL’ARTE MEDIEVALE E MODERNA 


aD OTe Og NGL WR eee inc oaks DIRÉTTORE 
ADEN AMEN RAA BRIZIO 22.0. REDATTRICE 
Su EURE See) 
AL. BUSUIOCEANU. — Dipinti sconosciuti di Ercole Roberti e della sua 
ti eue D de de AU Cas ne pa 101 
Emma Zocca. — Appunti su Bartolomeo Montagna.................... 183 
Giutio R. Ansaipi1. — Una pala di Antoniazzo Romano.............. 192 
ZÉLINDO BONACINI. — Madonna di Guido Mazzoni nella Pieve di Guas- 
PURE lit ea doute le node ee ra aus 109 
ADOLFO VENTURI. — I due sportelli del trittico di Vitale delle Madonne, 
eS ONE A POUOMIANG PB OIDORE ie ere rene donnee 200 
vce Om Vin Td le CVF GOO V CTONCSC so as name or ee miam ne» owas 210 
GUE Om Entei -¢7 JACOPO I 1RTOTCLO 0... hye hs wales Penns 210 
Gruskppk DELOGU. — Pitture italiane del ’600 e del ’700 a Vienna...... 222 
ET MOR VIONCOCOIICOMs EN rn tats ae ere RO rad ame ele nee eee à 242 
Prezzo di abbonamento annuo : L. 100 per l'Italia; il fascicolo separato L. 25 — L. 150 per 
Estero; il fascicolo separato L. 40 — L. 200 le annate arretrate. — Per la raccomandazione 


L. 20 in piu. 


N. B. - Gli abbonamenti si pagano anticipati. - L’associazione porta elezione di domicilio presso il Foro 
di Milano. 


AMMINISTRAZIONE - INDUSTRIE GRAFICHE ITALIANE STUCCHI - VIA MARCONA, 50 - MILANO 
Redazione — VIA NAPIONE, 28 — TORINO 


\ Nag 
Ser vie A A/T | 


POUR VOS WEEK-END 
ET VOS VACANCES A LA NEIGE 
LE CHEMIN DE FER 
MET A VOTRE DISPOSITION 


m DE NOMBREUX TRAINS DE JOUR 


ESS “TRAINS DE NEIGE” (2°et 3° cl.) avec 

— SS 60°% de réduction — DES BILLETS ET 
DES CARTES A PRIX REDUITS — 
TOUTE UNE DOCUMENTATION 
PRATIQUE POUR PREPARER VOTRE 

VOYAGE 

“Les Fiches-Neige” 

“UHoraire bleu” pour les Alpes 

et le Jura, 

“Un Bulletin météorologique “ 

quotidien, 

DES CONSIGNES DE SKIS a 

D Poris-PLM, Lyon, Marseille, Nice, 

Morez, etc... 


vous attendent 
dans 


LES ALPES 
"LE JURA 


Renseignez-vous 


Stockez de la santé dans tes gares et 
eme OO" 8878? 


agences de voyages 


A LA CROIX DE LORRAINE 
MAISON FONDEE EN 1760 


CHENUE 


EMBALLEUR - EXPEDITEUR 


DES MUSEES NATIONAUX 
SOUTH KENSINGTON MUSEUM LONDRES 
METROPOLITAN MUSEUM OF ART NEW-YORK 


TRANSPORT 
d'Objets d'Art et de Curiosité, Tableaux, Statues 


PARIS 


5, rue de la Terrasse (place Malesherbes) 
Téléphone : WAGRAM 03-11 


Correspondant à Londres : Jacques CHENUE 
10, Great St. Andrew’s Street, Shaftesbury Avenue 
Téléphone : Temple bar 8780 


P.-0.-MIDI 


LA CHASSE EN SOLOGNE 


__ BILLETS ALLER ET RETOUR 
DE FIN DE SEMAINE 
— toutes classes — 


40 % de réduction 
délivrés au départ de PARIS (Austerlitz, Pont-St- 
Michel, Quai-d’Orsay) 
pour La Ferté-St-Aubin, Vouzon, Lamotte-Beuvron, 
Nouan-le-Fuzelier, Salbris, Theillay, Vierzon-Ville 


BILLETS DE CHIENS 
Prix unique 20 fr. A. R. 


Trains spécialement mis en marche pendant la durée 


de la chasse. 


Renseignements et billets aux gares et Agences 
du P.O.-MiDI. 
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L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRIGEE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


Sn A R D IN 
PAR GEORGES WILDENSTEIN 


238 héliogravures 


REPRODUISANTESTOUT L'ŒUVRE: CONNU DE 
D'ARTISEESePEINTURES A ;L'HUILE: ET) : PASTELS 


Catalogue comprenant 1.237 articles. Un volume in-4° raisin 
(25 X 32) de 400 pages dont 128 pages d'illustrations. 


Sur trés beau papier teinté.. 300 francs 
Sur Madagascar............ 450 francs 


ree A. N-. E Lf 


INTRODUCTION PAR PAUL: JAMOT 


CATALOGUE PAR P. JAMOT ET G. WILDENSTEIN 
avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 


480  phototypies 


REPRODUISANT TOUT L'ŒUVRE CONNU- DE 
WARDISLE.  PEINT URES A L'HUILE "ET. PASTELS. 


Deux volumes in-4° (25 X 32), chacun de 220 pages, 
l’un contenant le texte, l’autre les illustrations 


Sur très beau papier.......... 750 francs 
En préparation dans cette collection : 
DEGAS, par P.-A. Lemoisne — DELACROIX, par A. Jouin. 


FOUQUET, par H. FocILLON 
NATTIER, DAVID, FRAGONARD, par G. WILDENSTEIN. 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE — PARIS (VIII‘) 


EEE 


LES BEAUX-ARTS — EDITION D’ETUDES ET DE DOCUMENTS 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE/— PARIS (VIII) 


L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRIGÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


JEAN BABELON. — Germain Pilon. In-4° de VIxI- 
152 pages dont 64 pages d'illustration, conte- 
nant 81 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l'œuvre connu de l’artiste).......... 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L’Afrique méditerra- 
néenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In-4° raisin 
de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 407 héliogravures plus un frontis- 
DICED aed. =. fo on ET MENT Sir scone ae 275° 46, 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie française. — 
La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de Iv-330 pages dont 
120 pages d’illustration, contenant 267 héliogra- 
vures, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire 
ordinaire 260 fr. 


ROBERT Dore. — L’ Ari en Provence. In-4° rai- 
sin de 324 pages dont 192 pages d’illustration, 
contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire........ 260 fr. 


Le comte ARNAULD Doria. — Louis Tocqué. 
In-4° de vi1I-274 pages dont 86 pages d’illustra- 
tion, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l’artiste). 200 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 
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Le comte ARNAULD Doria. — Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d’illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de l’artiste, plus un frontis- 
DICO che RE à ee orne 100 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de v111- 
170 pages dont 64 pages d'illustration, contenant 
93 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œu- 
WEE connue artiste)... ee 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 
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Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Re- 
naissance. In-4° de v11I-308 pages dont 104 pa- 
ges d’illustration, contenant 220 héliogravures, 
plus un frontispite; |... 13 eeu eens 175 ES 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1928.) 


GEORGES Huarp. — L'Art en Normandie. In-4° 
de vii-274 pages dont 126 pages d'illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 
pice 225 fr. 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1920.) 
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FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de viti-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
de l’artiste) 200 fr. 
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Louis REav. — Les Lemoyne. In-4° de v111-252 
pages dont 80 pages d’illustration, contenant 136 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 
connii de ces artistes). <a. 2.4 sees ieee 150 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Art: 1928.) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d’illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l’artiste)...... 150 fr. 


Pau, JamMot et GEORGES WILDENSTEIN. — 
Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu de, l'artiste) RS 750 fr. 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 
432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l’œuvre connu de l’ar- 
tiste}.. so Goan ws sake RER 300 fr. 
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BOUCHER, DROUAIS, JEAN FOUQUET, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER 
DEGAS, CEZANNE 
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MADE IN FRANCE. 


